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Дати високоянкні музичні 
твори дітям 

В справі виховання нової з соціалістичним світоглядом людини, 
художнє виховання вїдограє не аби яку роль. Це особливого зна¬ 
чення набирає в справі виховання дитинства. Партія і уряд при¬ 
діляють величезну увагу питанню художнього обслуговування дітей 
і рядом шрогтриємств організовують цю справу. 

Одним Із таких заходів лінією музичною є перший всеукраїнський 
конкурс на музичні твори для дітей, що його оголосили НКО 
та ЦК АКСМУ на початку цього року. 

Роблячи огляд музичної продукції для дітей, що її ми мали 
на той час, коли оголошувалося конкурс* треба сказати, що радян¬ 
ські композитори УСРР майже нічого не робили в напрямку ство¬ 
рення високохудожнього доброякісного музичного репертуару для 
дітей* В деякій мірі ця прогалина заповнювалася творами з музичної 
спадщини та творами окремих російський радянських композиторів. 
Через те, що українські радянські композитори нехтували цією 
справою, ділянку музичного виховання дітей засмічувалося халтур¬ 
ним^ низької якості музичними творами часто явно ворожого на¬ 
прямку. Практичні робітники музвиховання, бачучи прорив у галузі 
дитячого репертуару,часто самі починали творити музику, але брак 
певної композиторської інколи здебільшого ці гарні бажання пере¬ 
творював не на користь, а на шкоду справі художнього виховання 
дітей. 

Останній час більшість радянських композиторів України вже 
зрозуміли усю вагу справи муз. виховання дітей і включилися до 
роботи вад створенням високохудожнього репертуару. Це включен¬ 
ня {хоч ВОНО? ПІДКреСЛЮЄМО —стосується ще не всіх композиторів) 
яскраво можна простежити на матеріалі першого всеукраїнського 
конкурсу. 

На конкурс було надіслано понад 170 творів, від десятків ком¬ 
позиторів, серед яких твори Коляди, Шутекка, Берндта, Фоменка М., 
Компанейца Г м Загранічного, Арнаутова, Тіца, Усачова, МеЙтуса* 
Гозенпуда, БогуславеькогО} Бориеова та багатьох інших. 

Але відразу ж треба зазначити* що ряд висококваліфікованих 
композиторів негідомо з яких причин зовсім не брали участі у 
конкурсі. Такі композитори, як Реиуп^кий, Козицький, Лятошинський, 
Бериківський, Косенко, Данькевнч, Йориш та інші не надіслали на 
конкурс жодного твору. Поведінка цих композиторів їде врозріз 
з тими обіцянками, які від їх імени давало Оргбюро спілки радян¬ 
ських музик України XII та XVII заїздам партії щодо ліквідації 
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прориву в галузі дитячого муз. репертуару, Ігнорування тако^' 
величезної політичної ваги справи, як художнє виховання дітей далі 
терпіти не можна. 

Композитори, які не взяли участі у першому турі всеукраїнського 
конкурсу, мусять обов’язково взяти участь у подальшому переве¬ 
денні цього конкурсу і надіслати низку творів високої художньої 
якості. Це стосується також і тих композиторів (Грудні та інші), 
які формально поставилися до цієї справи І обмежилися надснлкою 
на конкурс лише старих, вже давно виданих творів. Як уже відомо 

3 поточної преси, пленум жюрі конкурсу 1-ої та 2-ої премії нікому 
не дав. 

Це пояснюється тим, що муз. продукція, яка була надіслана 
на конкурс, не відповідає гце повністю тим вимогам, які нині 
ставляться перед ділянкою художнього виховання дитини. 

Разом з тим пленум жюрі відзначив великі зрушення в справі 
створення музичного репертуару для дїген* Це зрушення безперечно 
піде вгору і на закінчення першого всеукраїнського конкурсу ми 
будемо мати справжні зразки високохудожньої муз, продукції, гідні 
1-ої та 2-ої премії. 

Але вже перші наслідки цього незакїнченого ще конкурсу по¬ 
повнюють дитячий музичний репертуар десятками творів різно¬ 
манітних жанрів. Тут і масові пісні, солоспіви, хорові твори, марші, 
танки тощо. Крім премійованих творів, пленум жюрі рекомен¬ 
дував до друку ряд творів, які безперечно будуть цінним вкладом 
у дитячу музичну літературу. Треба тільки, щоб в-во „Мистецтво" 
негайно видало ці твори великим масовим тиражем, що допоможе 
вилучити з ужитку ту низькопробну халтуру, яка ще має місце в 
наших школах, садках тощо. 

Підсумовуючи наслідки першого туру конкурсу на дитячі твори, 
треба відзначити роботу з боку таких композиторів, як комсомолка- 
композитор Таїса Шутенко,, що надіслала на конкурс понад 20 тво¬ 
рів* з яки і 2 твори було премійовано(„ОЙ у небі, небі 4 * — 3 я премія, 
„Дитячий танок" для ф п-—4-а премія) та низка творів рекомендо¬ 
вано до друку („Садочок" —танкова пісня, „В табори" —масовий 
дитячий хор, „Рапорт т. Постншеву“—дитячнй хор, „Дитячий марш" 
для дух. оркестру та ін.)* 

Далі треба відмітити Миколу Коляду. Він написав до конкурсу 
10 музичних творів для дітей, з яких премійовано масову дошкіль¬ 
ну пісню — „Ветер на реке" (3-я премія) та рекомендовано до друку 
„Ліричну пісню", Лижну про гулку и — масова пісня та пісню „Лет- 
няя £І , 

Сім музичних творів для дітей дав композитор Компанеєц IV, серед 
яких особливо відзначаються „Річечка", „Каменщики"* „Кошка^мьші- 
ка“ (3-я премія), „Поросяткиґ, „Тік-так", „Живопись* (рекомендо¬ 
вано до друку). Композитор Берндт надіслав 8 творів, з яких 
один йуло премійовано та низку рекомендовано до друку. Нарешті, 
композитор М. Фоменко надіслав низку теоріє, з яких 2 було 
премійовано 3 премією („Иершотравнева"' та „Жовтєнятська")*: 
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Конкурс продовжено. Боротьбу за першу й другу премії продов¬ 
жено. Щоб не повторювати помилок, які були припущені компо- 
зиторами під час роботи над творами, надісланими на конкурс, 
треба вказати на ті основні хиби, що були виявлені експертною 
комісією, коли вона відбирала все те краще, що заслуговувало на 
увагу пленуму жюрі конкурсу* 

Експертна комісія зовсім відкинула понад 80 творів, як твори 
низької художньої якості в основному музично неписьменні, В них 
здебільшого переспівується різна халтура, під яку підтекстовується 
революційні слова* 

Але було й навпаки, і застерігаючи від помилок у подальшій 
роботі композиторів, треба насамперед сказати, що багато творів, 
які з музичного боку одержали дуже добру оцінку, були відкинуті 
через низький художньо-ідеологічний рівень текстового матеріалу. 
Отже композиторам треба надто критично підходити' до вибору 
словесного матеріалу для пісні або хору, бо інакше його праця 
марно загине. Музичний твір для дітей мусить бути високо художнім 
твором з усіх боків, а не лише з музичного боку. 

Другий момент, у якому треба застерегти композитора від 
помилок — це момент розуміння специфіки дитячої музичної літе¬ 
ратури, Ряд товаришів (Кожеваїков, Рик, Аітвінов, Батгок та інші) 
виявляють в надісланих творах навмисний примітивізм, спрощен¬ 
ство, чомусь вважаючи, що дитяча музична література мусить 
бути схематична* зроблена за певним штампом, 

Якраз навпаки. Твори для дітей мусять бути свіжі* оригінальні* 
багатожанрові, які всебічно відбивали б багатогранне щасливе 
життя нашої дитини* 

Народний комісар освіти т, Затонський, який брав непосередню 
участь у роботі пленуму жюрі конкурсу, звернувся з вимогою до 
композиторів дати високохудожню, майстерно зроблену літературу 
для дітей, яка б відбивала героїку наших днів і яка була б при¬ 
датна для художнього виховання молодого покоління. 

На цю вимогу наркома освіти радянські композитори України 
мають відповісти включенням до лав тих, хто по справжньому 
бореться за створення радянської високохудожньої дитячої музич¬ 
ної літератури. 
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Л- Л'БГДИМСЬКИЙ 


Композитор мас 

В тому* що музичний і навіть ширше — художній світ в основ¬ 
ному ще не усвідомив всього значення Давиденка — в цьому немає 
нічого дивного і Давндейко являв собою цілком своєрідне явище і 
насамперед цілком нове самою своєю суттю. 

Він справді був представником у музиці, у самій творчості ши¬ 
роких мас, виразником того новощ що створили маси в своєму 
революційному розвитку. Це стосується всього обличчя Давиден- 
ка ’—його тематики, творчого методу, його „громадсько-музичного 
обличчя" 1 , того типу композитора, яким він був. 

Своєрідність цілого композиторського обличчя Давиденкового, 
його новизна виявились з першого ж моменту Його „вступу" в 
музичний світ» Це було дев'ять років тому, в тому самому залі 
Московської консерваторії, де нещодавно стояла труна з його ті¬ 
лом, Тут року 1925 з ініціативи студентських організацій відбувся 
конкурс на музичний революційний твір, присвячений Ільїчеві» На 
естраду вийшов великий, широкий, блакитноокий нарубок з одвер- 
тим лицем, з шапкою рудуватого волосся, закучерявленого на 
кінчиках» Кидалось у вїчї глибока відмінність його від консерва¬ 
торської маси того часу, відмінність всієї постаті, починаючи від 
одежі і кінчаючи манерою подавати свій твір» Вона була типова, 
скажім, для демобілізованого червоноармїйця чи робфаківця, який 
нещодавно приїхав з села, з виробництва. Незвичним було і те, 
що композитор сам співав свій твір, співав здоровим густим ба¬ 
сом, вільно, просто, співав ходячи по естраді і жестикулюючи» 

Давиденко виконував тоді свій перший музичний революційний 
плакат „Про Леніна* 4 — твір, який він по всіх лініях протиставив 
старій формі ї прагнув відкрити нові шляхи для революційної 
творчості» Вже сам напис на плакаті, зроблений його рукою, був 
незвичайний і звучав якимсь викликом: 

„Плакат розрахований на робітничу аудиторію» Заборон я єт ь ся 
виконувати плакат в парадному костюмі (фракові, сюртуку тощо). 
Під час виконання співець мусить ходити понад рампою, ніби роз~ 
мовляючи з аудиторією'*» 

Щодо форми, це був, речитатив, що відштовхувався від опові¬ 
дання* розмови, речитатив, що раз по-раз проривається в мелодію. 
Вірніше це були шукання нової мелодії, нових інтонацій, нової 
форми, смілива спроба витягти їх безпосередньо з побутових форм 
оповідання, розмови. Пам'ятаю* яке свіже, сильне вражІння спра¬ 
вив цей плакат на більшість присутніх, як вирізнився він навіть 
серед одібраних для преміювання решти музичних творів, „Сти- 
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лендію на ввесь час навчання"»—-премію жюрі по праву „заробив" 
годі молодий Давиденко. А в ту пору це було для нього потріб¬ 
ніше ніж щось інше: нарешті він міг хоч би частково звільнитися 
від безлічі найрізноматвіших, часто до муки тяжких для нього робіт, 
за які він мусив був братися, щоби нагодувати себе та родину, і 
переключитися в основному на творчість. 

1925 року створено його цікавіші музичні твори —3 плакати і 
серед них № Свинуовий гряд косил своя покосьї*- —найяскравіший 
документ доби стихійної революційної боротьби мас, стихійного 
поривання мас зруйнувати старий суспільний лад та устої* Тоді 
ж теки створено „Море яростно стонало", „Часовой" і* нарешті, 
історична „Кіннота Будьонного" на слова Асеєва, перша після 
революції пролетарська масова пісня, створена композитором. 

Так почався його революційний творчий шлях* До моменту 
його смерті, ц, т* за 9 років Давиденко мав у своїм активі біля 
30-ти масових пісень і в тім числі: „Пісня про наркома", „Бити, 
бити нас хотіли”, л Першотраонева піонерська", ^Перша кінна*, „Пі¬ 
сенька про ледарів*-, „Кулемет Максим", „Гвинтівочка”, „Червоно* 
армійські заспіви 1 "; написані вкупі з іншими композиторами — 
„Пісня про героїв", „Затія крізь ніч"* „Спартакіада" й інші; мо¬ 
нументальні хори -— „Вулиця хвилюється", „На 10-й верстві", 
„Підйом вагону", „Бурлаки", „Робітничий май", “Чеченська сюїта"; 
сольні естрадні твори—„Про Леніна", 3 плакати („Свинце¬ 
вий град" та інші), „Мати", „Лист", „Комуніст" і, нарешті, опе¬ 
ри—,Д919 рік" та написана вкупі з Шежтером— „1905 рік". 

Літературна тематика всіх творів Давиденка дуже цільна та 
яскрава: маса в найрізноманітніших становищах, але завжди в 
русі, в пориванні» в боротьбі, па ввесь свій велетенський зріст, 
що й підказувало композиторові працювати великими і водночас 
яскравими й соковитими мазками* А коли треба було показувати 
індивідуальні переживання, то брав він типових представників, 
типових виразників настроїв переживань маси; такий є тип жінки 
в „Листі", партизана в „Матері", 

Музична мова, викликана Давиденком до життя для цього лі¬ 
тературного змісту цілком йому відповідала: це була творчо перет¬ 
ворена, активізована, збагачена музична мова, що живе в побуті, 
в самій масі — селянська, так звана „народна* пісня, фабричного 
передмістя ї нарешті стара революційна пісня. На цьому інтона¬ 
ційному матеріалі найчастіше будував вїн заспіви пісень. Але як 
сміливо та органічно, дійсно творчо перетворювався цей матеріал: 
шир та гармонічна м'якість селянської пісні лишились, але разом 
з тим знищувалось покірність її мелодії та якесь внутрішнє без¬ 
силля. Навпаки, шляхом вільних зльотів ці заспіви дають відчуття пов¬ 
нокровності життя, твердої упевненості. Такі є заспіви „Кінноти 
Будьонного^ „Першої кінної", „По станиці тупали", „Гвинтівочки"» 
„Пісні про наркома" й багато інших* 

Або часто-—І при тому цілком свідомо — Давиденко відштовху¬ 
вався від побутової пісні фабричної околиць що як відомо, несе 

7 


на собі великий вплив міської міщанської пісні. Та індивідуальність 
композитора й сила творчості перетоплювали цей матеріал: ши р 
роким диханням мелодії, широким рухом вік розкріпачувався від 
скованості, від гармонійної бідності та буденності, лишаючись в 
той же час своєю емоціональністю та побутовим ліризмом близьким 
масі. Характерні щодо цього „Лист", „Мати", „Пісня барикаді 
„Панцерник Потьомкий 41 , заспів „Кулемет Максима 44 та ін, 

Цілком своєрідні та якісно нові щодо всього історично пере' 
дущого в пісні, приспіви масових пісень, Звичайно Дави ден ко від¬ 
водить центральне місце в них мелодійно скупим* нерідко на одній 
ноті — наче викриком маси, гармонійно повним і тому сильним, 
що рухаються здебільшого щільними масивами, даючи вражшня 
великої динаміки і разом з тим стійкості. Такі є приспіви „Пер¬ 
шої кінної" „Кінної Будьонного 44 , „Кулемета Максима 44 , „Гвинті¬ 
вочки 44 , „По станиці ту пали % „Всі ми сьогодні матроси" та багато 
інших пісень. Тут масу, її порив, Її рух і разом з тим її глибоку 
внутрішню злитість відчуваєш буквально фізично. 

Увесь цей літературний та музичний матеріал Давиденко роз¬ 
гортав і на великі полотна в своїх монументальних хорах: „Вулиця 
хвилюється", „Бурлаки**, „На 10-й верстві*, „Підйом вагону 4 *, „Че¬ 
ченська сюїта 11 . З'являючись першими зразками великої форми 
пролетарської музики, твори пі являють собою величезну соці¬ 
ально історичну цінність, а сіоєю формальною майстерністю по 
праеу можуть вважатись у числі видатних творів світової музич- 
ної культури. 

У кожному з них закладено великий ідей но-соціальний зміст, 
У „Вулиці 4 *—радість розкрїпаченої маси після перемоги над ца¬ 
ратом, перше відчуття волі, стихійна веселість вулиці, Її свято. 
Тут Давиденко розгорнув величезну поліфонічну майстерність. 
Багата на гармонічні фарби, емоціонально насичена, то б’ючи весе¬ 
лощами, сміхом та гумором, то струмуючи теплою широкою мело¬ 
дією „Вулиця* захоплює слухача легкістю та послідовністю розвитку, 
реалізмом картини народа-переможця: не тільки чуєш, а* здається, 
буквально бачиш, як перепиняє один-одного, випереджають, іноді 
стикаються і одначе несуться разом уперед і в цьому русі зливаються 
окремі загони, ланки* групи. 

У хорі "На 10 й верстві**, не зважаючи на жалобний настрій, 
Давиденко не дозволяє собі розм’якшення, істерії; суворість, зіб¬ 
раність, могутній гнівний хор, хоч іноді і з нотками сліз, надто 
в жіночих голосах , така є маса в моменти прощання з бра¬ 
тами, загинулими в боротьбі, в моменти спогадів про жертви 
революції. 

Хор „Бурлаки* 4 на текст Некрасова великою враженістю та 
великим почуттям, закладеним у ньому художником, може вважа¬ 
тись за один із найбільших художніх творів» присвячених зобра¬ 
женню селянської бідноти. Як глибоко й чутливо відтворена на¬ 
родна пісня, а через неї і психіка бідняцького селянства, притис¬ 
нута, схожа на стогін, але потенціально могутня, яка ось-ось 
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готова випрямитись, яка вже підіймається, розправляє свої могутні 
плечі й грудИ] та потім знову падає, знесилена,.* 

Хор відкривається стогоном у партіях басів та тенорів: 



На тлі цього стогону починається контрапунктуюча йому 
зворушлива мелодія, довічний приспів селянської дореволюційної 
Русі: „Хлебушка нет, валится двор": 


—- 


-Ц——К---—■ ' ■■■■ чі'' - 

-_-_ —_ 

-"гіг—-«- ч 


- - : о - «Г • - .. «і- І 

Ф У — 


„Братцьі, под’ем, ухнем, напрем” і ось на мить заявляється 
якась сила, стогін є вже не стогін, а заклик, молодий та могутній: 



Та це на мить: голод, беруть своє, зносу „Хлібця, хлібця и 
просять очі, рот: 



Якщо ми зіставимо масові пісні Давиденка з його великими 
палотлами, наприклад, ту саму „Вулицю", то стане цілком ясно, 
якого суцільного композитора ми маємо в його особі* Коли роз¬ 
глядаєш твори „для самодіяльності", „для мас“, більшості ком¬ 
позиторів, майже завжди зустрічаєш певне штучне спрощення 
думок та мови. Цього не було й не могло бути в Давиденка: у 
нього єдина музичн мова — реальна мова мільйонів і він сам 
мислить, говорить цією мовою. І тому його велика форма не є щось 
таке, що нічим не пов'язане з масовою піснею, є не щось проти¬ 
лежне їй, ні, це є розвиток, поглиблення, збагачення форми, думок, 
матеріалу тої ж масової пісні* Це було між іншим І від того, що в 
Давиденка зовсім не було розриву між теорією та практикою, 
його філософія не абстрактна, вона діюча, а це між іншим є один 
із моментів, що відрізняють матеоіалїстичяу філософію від 
ідеалістичної * „Філософи тільки по різному пояснювали світ, але 
річ у тому, щоб змінити його", писав Маркс у тезах до ФеЙєр- 
баха {див. Я\рхів М* і Е. т* І от 202), Наша філософія не є пасивне 
споглядання або пояснення (чим часто займаються наші композитори 
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в своїх симфоніях;), а є керівницт&о до діі } програма дії ї отже в 
ній повинно міститись не тільки відтворення руху свідомості , а й 
відтворення об’єктивної реальності, матерії, незалежної від нашої 
свідомості * Цьому принципові завжди наслідував Давиденко. Ма¬ 
теріал, який він брав для великої форми, відзначається активністю* 
Він живе реальним життям музичних інтонацій у свідомості міль¬ 
йонів, хоч і бувши ще дооформлений: у певні теми. В одному з 
своїх листів Давиденко досить докладно розвиває свої погляди,— 
що тоді 1932 р* тільки починали викристалізовуватись — на свій 
шлях розв’язання проблеми великої форми. Працюючи над сим¬ 
фонічною картиною „Красная площадь", він писав: 

„Як мені здається, досі у себе в творчості я шукав конкретних 
звукових образів “ все абстрактне було чуже моєму мисленню. 
1 в „Красной" хочу знайти фарби і матеріал, що захопив би і вів 
би слухача в певному напрямку, викликаючи у всіх один і той 
самий образ* або ідею, ту саму, яку я думав* Про цю „Америку" 
пишу тому, що в буржуазній музиці і в наших ребят, що були під 
впливом її, у минулому чимало було речей, до яких підійдеш 
справа — поясниш так, зліва — інакше. Я не хочу цим сказати* що 
так і було насправді: без сумніву ідеї та образи в них теж певні 
і трьох речей одразу не показують, але подвійність мислення була 
і звідси нечітка спрямованість музичних образів. Отже хочу, щоб 
слухаючій масі було зрозуміле, що це не є площа Свердлова ї не 
Марсове Поле,— а „Красная площадїД що йде справа про ідеї 
саме більшовизму. 1 ось я добираю свій і чужий матеріал, що вже 
ввійшов у музичний побут маси певними символами та певним 
зчепленням матеріалу, всією конструкцією, розвитком хочу викли¬ 
кати певний хід думок. З того, що характерне для „Красной 1 ' і 
чого нема на іншій площі* знайшов дві речі: бій годинника на 
Спаській вежі, як елемент декоративний, і мавзолей Ільїча, зна¬ 
йомий і дорогий кожному трудящому. 

Центральна тема — пісня вартового *) повинна пройти через 
всю річ! спочатку — в 1-й частині голос вартового* у 2-й частині — 
в демонстрації — у чоловічому хорі, у 3-й частині — в промові во¬ 
ждя—в оркестрі елементами і нарешті — в фіналі маршу — у всього 
хорового колективу та оркестру, як прапор, як символ перемоги 
більшовизму. Вона (ця пісня А* Л*) „дуже проста*, повинна „вла¬ 
зити в вуха“ І мати „багато кусків для розроблення"* 

Тут, як і завжди трапляється в товариській розмові, у листі 
не ставилось завданням давати точні формулювання, багато чого 
не договорено, сказано приблизно І наспіх, в певності, що все 
буде зрозуміле. Було б невірно, приміром* робити з цієї цитати 
висновок* про настанову Дави ден ка тільки на програмну музику: 


[ ) За планом у 1-й частині картини „Красная" бралася вночі* з мовчазною 
величезною кремлівською стіною, що уходить в небо* Після невеликого оркес гро- 
вого вступу починалась пісня червоного вартового. 

Л> Л* 


ДО 





„Красную" не задумувалось, як програмний твір і в цьому ж 
листі далі Даиидєнко писав про те, що хоче „уникнути голої про- 
грамностІ”, Отже у цитаті з листа дано сле*цу концепції компози- 
тора, як вона зароджувалась тоді, самі загальні засади. З ними 
можна не погоджуватись, їх навіть можна зв’язувати з певними, 
дуже великими особливостями композиторського розвитку Дави^ 
денка, але не можна не бачити а них, поперте, суцільної ї закін¬ 
ченої концепції і подруге, підхід найширших мас до явищ культури 
і, зокрема, до ідеологи, з усіма сильними Й слабими * сторонами 
на сьогоднішній день, що є в цьому підході* Сильна сторона-—це 
активність і реалізм — в противагу абстрактності та споглядаль¬ 
ності дрібно буржуазної інтелігентської свідомості, слаба сторона—■ 
це недостатньо широкий світогляд, зайва „речовість" мислення* 

Як і всяке явище в області культури та мистецтва, творчість 
Давидеша є не тільки продукт ідейно * класового порядку, а й 
наслідок впливу деяких, історично-передущих напрямів музичної 
культури. 

Він багато чого взяв від Глінки, від простоти, доступності, і 
разом з тим ясності його мелодії, учився в нього виявленню по¬ 
бутової музики свого класу та творчої роботи з нею; в зображен¬ 
нях пригніченої експлуатованої маси („Бурлаки", 1-а частина „Че¬ 
ченської сюіти", в опері „1919 р“-) він близько стикається а інтона¬ 
ційно-розмовним язиком Мусоргеького; його гармонії носять на 
собі вплив почуттєво-матерїалїзованої, натуралістично - мальовни¬ 
чої гармонії італійського веризму — Пуччині та Масканьї* Кінець- 
кінцем для своїх хорів йому потрібна була поліфонічна майстер¬ 
ність і він взяв її від старих західник контрапункт меті в, проте 
вже в русифікованому вигляді, перенесеному на російський грунт, 
при чому тут він брав лише те, що ввійшло, Іноді складними та 
обхідними шляхами,, в музичну культуру демократичних верств* 
Цей момент був для нього вирішальним при підході до всієї му¬ 
зичної культури минулого; він брав від неї тільки те, що так чи 
інакше — іноді переломлене через якесь нове явище— входило або 
стикалося з музичним побутом мас, Це був дуже послідовний, але 
безсумнівно однобічний підхід, пов : язаний зі звуженим ідейним 
світоглядом, про віщо я вже згадував, і саме тому можна сказати, 
що хоч ниток, що зв'язують Дави денка з музичною культурою минуло¬ 
го, є багато, йде тут відсутні деякі необхідні зв'язки, що безнихнадалї 
важко було рухати Й розвивати пролетарську музику* І в той же 
час, те, що Дадидеико взяв з музичної культури минулого, він 
незвичайно органічно, може бути як ніхто з сучасних композиторів, 
сполучив з новим музичним матеріалом демократичних верств, 
творчо переплівши це сполучення, переломивши його через свою 
композиторську індивідуальність І повернувши в збагаченому ви¬ 
гляді тим масам* Це й робить його зачинателем після жовтневої 
російської масової пісні та монументальних пролетарських хорів, 
першим майстром цих нових областей музичної творчості, що 
народилися разом з революцією* 
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* * * 


Якщо ставити перед собою завдання— дати визначення сутно¬ 
сті творчості Давиде нк а, — то слід сказати* що він підбив сти¬ 
хійний бік революції\ натиск самої маси, що піднімається на 
нове жаття після революцій Він висловив ту бурхливу творчість 
та бурхливий ріст широких революційних мас а а революційної 
доби, що про неї казав Ленін. У статті від 1918 року ' „Головне 
завдання наших днів" Ленін прямо говорить про „прекрасний 
розмах , який дала народній творчості наша революція* (т. XXII 
стр. 376); у статті „Чергові завдання радянської влади" (1918 рік) 
Ленін говорить про й самостійну історичну творчість більшості 
людності , насамперед більшості трудящих “ (г. XXII, 440), До 
цієї думки Ленін повертається десятки разів, почасти в статтях 
* Уроки революції"', „Завдання пролетаріату в нашій революції" 
тощо. У статті „Про характер наших газет" Ленін писав про по¬ 
требу відзначати та фіксувати факти створення нового самою ма¬ 
сою. „Менше інтелігентських міркувань , (Підкреслено нами, А, А). 
Ближче до життя. Більше уваги до того, як робітнича та селянська 
маса на ділі будує щось нове в своїй буденній роботі. Більше 
перевірки того, наскільки комуністично це нове*, (т XXIII, стр. 214). 

Ось цей потяг до творчості, до будівництва нового в усіх 
областях виявив у своїй творчості Давиденко. Він розумів, що 
показати цю грандіозну ідею, цей грандіозний розмах революції 
не можна, втискуючи їх у старі музичні форми, висловлюючи їх 
старою музичною мовою. Та як знайти нову форму? Теж у маси: 
у музичній області вона теж тягнеться до творчості, теж ламає 
старе і будує нове. Як часто в нас за простотою та примітивні¬ 
стю цих спроб — розшуків нових інтонацій, нових ритмів у пісні, 
нових форм роботи з гуртках — композитори не можуть побачити 
найцікавіший і на цінніший матеріал для себе для дальшого роз¬ 
витку, для створення нових засобів виразу, нових фом. Давиденко 
вмів це робити. Як великий художник, він не міг не захоплюватися 
грандіозністю та красою революції, розмахом народної творчо¬ 
сті і він поставив свій талант, свої знання та майстерність на 
службу цій творчості, допомагаючи їй виявитись, оформитись, роз¬ 
виваючи та збагачуючи її. Він справді здійснював на практиці— а 
не на словах тільки — найбільшу вимогу Леніна до мистецтва—- 
корінням бути зв'язаним з самою товщею народних мас. Здійсню¬ 
вати це на практиці, значило брати музичний язик самих мас (зви¬ 
чайно, розвиваючи та збагачуючи його), значило виходити з му¬ 
зичних форм, засвоєних масою, знову таки розвиваючи та збагачу¬ 
ючи їх. Ставлячи перед собою таке грандіозне І нове завдання, 
Давиденко природно не міг уникнути зривів та помилок; часто 
він не підходив до маси досить критично, упускаючи зауваження 
Леніна про потребу перевірки того, „наскільки комуністично 41 те 
нове, що дає маса, часто брав ці знахідки натуралістично, не роз¬ 
виваючи, не збагачуючи їх, а втім, яку найціннішу* величезну істо¬ 
ричну роботу пророблено ним. Давиденко освоював для пролетар* 
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ської музики, для всього розвитку світової музичної культури 
цілком нову тематику, розробляючи нові форми І нові жанри, 
опановував нову музично-інтонаційну мову. Який повний кон¬ 
траст у цьому розумінні являє він з деякими нашими молодими 
композиторами, що зажинають нині великого успіху за кордоном 
коштом.,, безумовно дуже вмілого н талановитого, але еклектичного 
кориетанйя інтонаційною мовою найрізноманітніших композиторів; 
коштом.., пародійної та гротескної обробки жанрів та форм, уже й 
так багато розроблених Лрокоф'свим, Кшенеком та Вейлем. Зви¬ 
чайно, всіляко обходячи сучасні глибокі ідейно-класові проблеми, 
суттю лишаючись аполітичними^ займаючись використанням інто¬ 
наційної мови інших композиторів* їх форм та жанрів, тобто 
суттю несучи паразитарну функцію в розвиткові музичної куль- 
турщ ідучи таким епігонським шляхом „найменшого опору*', можна 
добитись більшої легкості сприймання зовнішнього блиску та за¬ 
гальної налощено сті. І навпаки: ставши, як Давиденко, на шлях 
освоєння цілком нової для композитора тематики (та сама „Вулиця^ 
„Підйом вагона 1 " та інш.), нових форм та жанрів (наприклад, масо¬ 
вої пісні в вузькому розумінні)} нової інтонаційної мови, став¬ 
лячи перед собою нові творчі проблеми (наприклад, відродження 
на сучасній основі поліфонізму), принцип сонатної розробки в хо¬ 
рових творах — (наприклад у „Робітничому травні" і т. д,)— не 
можна уникнути таких гігантських труднощів* що якогось даного 
конкретного моменту можуть бути тільки „шіґпвроав’язані й . Звідси 
Й витікає ряд моментів, що наростають часто помилково, а часто 
цілком свідомо невірно, „шкарубкість", „відсутність техніки**, від¬ 
сутність композиторської винахідливості" і т. д. і т. д. ] ) 

А між тим, як і всякий справді революційний композитор, 
Давиденко сміливо Йшов попереду всіх, міцно врубуючись в неві¬ 
домі області, розчищаючи шлях іншим, указуючи напрям. І це теж 
почалось з перші>го ж року Його „вступу" в музичну область, 
коли він своєю „Кінною Будьонного* почав епоху боротьби за 
масову пролетарську пісню, указав шлях, яким можна Й треба 
було йти. Пісня практично розв'язала тоді кризу в галузі масо¬ 
вої пісні, що готова була затвердитись у ті роки. Тоді тільки но 
минула громадянська війна, з якою було зв’язане широке поши¬ 
рення старих, так званих „воєнних 1 ' пісень з новими революцій¬ 
ними словами* Культурно швидко ростуча маса вимагала нової 
пісні, що корінням своїм уходила в маси* цілком нової самою 
своєю якістю, рідної і в той же час творчо активізованої за музич¬ 
ним матеріалом. Перша пісня, що відповіла цій потребі, була 

Деяке уявлення про тс, які глумливі оцінки про спою творчість доле лось 
чути йг читати Дпвнденкові, дає хоч би № 26-27 ^Ґоворит СССР 4 * за 1931 рік, до в 
статті »Под пролотйрской вуалню" то по риться, йв приклад таке: „Даандснко не 
гербуе нічим, ніяким матеріалом. Він бере собі будьнкий мотивчик зі старими 
словами* закреслює ці старі с*ойа і вписує нові. У ньому полягає його творчість* 
Давилснко не має ^творчої витриманості* 1 . * творчої фантазії'* його юності Ане 
обличчя „кисле й сіре а ї т, д, і т. д. Гак Н. 1. Сміряов, Блюм, Месмаїї одінювалн 
Дави денна. 
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„Кінна Будьоиного у , Шлях було знайдено настільки правильно* 
сама пісня була настільки яскрава й цікава, що після неї всі ком¬ 
позитори, які писали в той час масові пісні, якоюсь мірою наслі¬ 
дували „Кінну Будьонного и , що брали від Давиденка, 

1931 року композитор Шебаліи, наприклад, цілком "правильно 
зазначав; „Давиденно безсумнівно е великий майстер цієї справи 
(хорового письма) і лш всі в цьому напрямку орієнтуємось на 
нього ", („Пролетарський музикант* № 9, 1931 р,, стр* ІЗ)* 

Будучи суцільною монолітного фігурою, не знаючи відхнлів 
від раз вибраного творчого шляху, Давиденко послідовно Й цілес¬ 
прямовано перебудовує своє життя, ввесь свій побут, підкоряючи 
їх завданню службі масам творчістю* Він прагнув бути з масами 
й зливатися з ними, у всьому; у громадській боротьбі^ у музичній 
роботі, почувати, дотикатися до маси в Її творчому виявленні. І 
тому він і сполучав у своїй особі і композитора, І найбільшого 
музику - громадянина -—організатора, і агітатора-пропагандиста, ї 
диригента—хорового керівника. Усе це було Йому потрібно не як 
додаток, не як повинність чи обов'язок і тим більше, не як „на¬ 
вантаження*, ні, це була його потреба, що випливала з самої еутї 
його істоти* 

Навіть відпочивати любив вія з масою ї тому завжди пори¬ 
вався бути на стадіонах, змаганнях, турнірах, демонстраціях, екскур- 
сіях, олімпіадах, мітингах, дискусіях. Ось тут здебільшого й тво¬ 
рився первісний найважливіший етап творчості. Тому перші нариси 
теми записувались часто в трамваї, в лісі, на стадіонах, зборах 
тощо. 

Так, він тяжив до маси, бо любив її й жадібно шукав знайти 
тут певні типові риси та образи людей. Над цією проблемою 
слід досить серйозно поміркувати нашій композиторській молоді. 
Мало мати гостре почуття зненависті до буржуазії, що її мав ці¬ 
лий ряд наших композиторів Інтелігентів, треба ще мати безносе^ 
реднє, гаряче, велике почуття до трудящих мас, до пригнічених 
та експлуатованих* 

Для пролетарського художника таке є необхідне: зоно дає амогу 
відтворювати живі, саме живі, зігріті теплим ставленням таїш* 
образи людей, 

І ця велика любов до всієї трудящої маси була в Давиденка. 
Вона почувається в усьому —в стогонах бурлаків та чеченської 
бідноти, в радісних вигуках визволеної солдатської маси („Вулиця"), 
в зусиллях та крехтанні червоноармійців, що підіймають вагони,— 
у всьому* 

Ми втратили композитора, якого через своєрідність його важко 
замінити. Але росте масовий музичний рух, сотні тисяч талантів 
з робітничого класу, з колгоспів. Тут росте зміна таким, як 
Давиденко. Майбутнє за ними! 


. 0. Давиденко 1899—1934. 

(Короткий ЖііТТвПЕїС *) 


О, Давиденко народився в 
Одесі 1 квітня (от. ст.) 1899 р, 
в сім'ї дрібного телеграфного 
службовця. Свого батька Дави¬ 
денко не знав, ■—він помер через 
два тижні після народження енна. 
Мати, лишивши¬ 
ся з немовлятком 
без будьяких ко¬ 
штів на існування 
почала заробля¬ 
ти гроші на жит¬ 
тя шиттям. П’яти 
років Давиденко 
попав у чужу ро 
дину, бо мати 
вдруге вийшла 
заміж- Вітчим 
Давиденків був 
продавцем у які- 
йськрамннці. Че¬ 
рез три роки, 

1907 р,, коли Да- 
Биденкові було 8 років, мати 
його померла, а вітчим одружив* 
ся удруге, 8-милїтній хлопчик 
лишився цілком самітний серед 
чужих. Проте, так було недовго, 
бо його було віддано до духовної 
школи. Зі слів самого Да&иденіка, 


*) Цього жнттешіса складено на під¬ 
ставі таких джерел; оповідань самого 
О. Дрвиденка, 2) різник документів, 
знайдених після смерті композитора серед 
його паперів та 3) анкет О. Дзіднденка, 
писаних ним з різних приколів. Нині ко¬ 
місія в справі увічнення пам’яті 0„ Да¬ 
ті детіка збирає необхідний матеріал для 
складання найповнішої біографії небіж¬ 
чика. 


це було зроблено згідно з перед¬ 
смертною волею матері, але по¬ 
кищо це перевірити важко ; мож¬ 
ливо, що це було рішення вітчима,, 
чи його нової жінки, що воліли 
кудись віддати безпритульну ди¬ 
тину, або Й діда 
по батьковій лі¬ 
нії» що цікавився 
долею онука. 

До цього пері¬ 
оду майже без¬ 
притульного жит¬ 
тя належить пер¬ 
ше знайомство 
Давиденка з сюр 
том, вантажника¬ 
ми, матросами» 
Вражіння, що їх 
дістав тут хло* 
пець, очевидно 
були,як це часто 
в дитинстві, дуже 
яскраві, бо потім у своїй творчо¬ 
сті —- в матроських та портових 
піснях Давиденко не раз верта¬ 
вся до знайомих образів» Тут, зі 
слів самого композитора, він ча¬ 
сто слухав, а іноді навіть і співав 
матроських та портових пісень. 

Якими міркуваннями не керу¬ 
валися мати, чи вітчим, чи дід 
Давидеяковї прагнучи дати йому 
духовну освіту, об’єктивно це 
вїдограло для його музичного 
розвитку величезну роль- Адже 
ніде інше, як у бурсі, у духовній 
семінарії музичні здібності його — 
бідняка, в той час не могли б 
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розвинутись* Справді бо, діти за¬ 
можних батьків, що виявляли 
здібності до музики, і вчилися по 
гімназіях та реальних школах, 
розвивали ці здібності не в школах, 
а з спеціальними, дуже дорогими 
наечаталями музики; навіть коли б 
Давиденкові пощастило попасти 
до гімназії чи реальної школи, він, 
звичайно; не зміг би мати спеці¬ 
альні лекції з музики. А в ду¬ 
ховній семінарії ці заняття були 
обов'язкові і по них Давиденко 
завжди мав „п'ять 1 ": на тлі незчи¬ 
сленних „трійок^ по всяких бого¬ 
словських науках, що ними рясніє 
свідоцтво про закінчення чотирьох 
класів семінарії, „п'ятьорка 1 * по 
музичних дисциплінах ясно го¬ 
ворить за ТС] чим він цікавився* 
Те шкідливе, що його мала при* 
щепити духовна освіта — право- 
славіє, шовінізм, реакційність — 
не прищепилося, навпаки, єдине 
корисне, що можна було взяти 
з перебування в семінарії — йорів* 
няно велику увагу до музичних 
дисциплін — він узяв. 

Цілком на власний кошт Дави- 
денко перейшов з 1914 р*, коли 
помер його дід, що матеріально 
допомагав йому. Таким чином 
15-ти років Давиденко починає 
сам заробляти, даючи лекції Як 
видно з свідоцтва духовної семі¬ 
нарії, Давиденко з власного ба¬ 
жання лі шов з 4-го класу—як він 
казав, це було 1917 року* Він 
гадає вступити до університету, 
але „несподівано для себе*, як 
він пише про не, заходить до кон¬ 
серваторії, куди був .*разу ж прий¬ 
нятий у клас проф* Малішекського, 

Зі слів т. Шехтера, що вступив 
до Одеської консерваторії повєсві 
1919 р*, і тоді ж познайомився 
з Давиденком, останній вчився 
там уже більше року. Давиденко 
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жив годі десь у передмісті, в 
Романївській слобідці, Шехтер 
пам'ятає маленьку кімнату в Ро« 
манівській слобідці і буквально 
злидарську її обстановку. У кон¬ 
серваторії Давиденко навчався 
два роки* 1919 р, він у лавах 
Червоної армії ї виїздить на фронт 
на ст. Берзула, де бере участь 
у ліквідації повстання німців- 
колоністів. 

Демобілізувавшися з армії, Да¬ 
виденко 1921 року вступив до 
Харківського музичного інституту 
в клас Шиллінгера, водночас пра¬ 
цюючи санітаром на залізниці* 
В. БелиЙ т що учився в тому са¬ 
мому інституті; пам'ятає, як Да* 
зиденко вперше прийшов до інсти¬ 
туту і показував дві свої форте¬ 
піанні прелюдії* 3 навчання в 
Харкові нічого не вийшло, почасти 
через керування Давиденка — він 
тоді переніс висипний тиф у 
СИЛЬНІЙ формі* Очевидно до цього 
харківського періоду ч и трохи 
раніше належить його перший 
твір на відносно „революційний" 
текст „Кузнец**, виданий 1924 року 
в Москві Музгізом. 

1922 року Давиденко приїхав 
у Москву і був прийнятий до 
Московської консерваторії, але 
умовно. Очевидно, не будучи 
певний в остаточному прийнятті 
до консерваторії, він одночасно 
вступає до Хорової Академії, де 
ним дуже зацікавлюється проф» 
КастальськиЙ. До консерваторії 
Його все таки прийняли, аІ924року 
виключили І відновили лиш на 
клопотання проф. Кастальського, 
Гл і єр а та студентських організацій.. 

Водночас Давиденко працює з 
безпритульними (Будинок підлітків 
„Юна комуна 1 ) та по клубах — 
текстильного синдикату* Союзу 
текстильників, її ситце набивної 



фабрики та шкіряників (ш* Жовт¬ 
невої рево ІЇОЦії). 

1925 року Давиденко вкупі з 
тт. Велим та Шехтером організує 
„Проколл* (творчий виробничий 
колектив студентів консерваторії), 
основна частина якого згодом 
увійшла до РАПМ (Російської 
асоціації пролетарських музик). 
Давиденко був головою „Про- 
каллу", членом правління й бюра 
РАПМ та одним іа редакторів 
масового журналу „За пролетар- 
скую музьїку". 

Разом з музично - громадською 
роботою та інтенсивною роботою 
по робітничих гуртках розвива¬ 
ється і творчість, 1925 р. ним 
створено: „Три плакати“ („Про Ле¬ 
ніна 4 , „Свинцовнй град" й ін), 
„Конная Буденного 41 , „Мореярост* 
но стонало 44 ; 1926 р. балада № Ко- 
мунїст", збірка чеченських пісень; 
192> року™ м УАипа волнуется", 
„На десятой версте", „Бурлаки", 
балада „О ялебе и мечах 64 ; 1^28 ро¬ 
ку „Рабочнй май**, „Песня о нар- 
коме“, „Спартакнада"; 1929 р. — 
„Гляди, товарищ, в оба“, „Первая 
конная 4 , „Маленький барабанщик/' 
„Мать", „Письмо", „РабочиЙ 
дворец", „Нас побить, побить хо- 
тели% опера „1919 год"; 1930 і ро¬ 
ку—„Пулемет Максим", „Перво- 
майскзя пионерская", „Лейтенант 
Шмндт 4 , „Брокєносец Потемкии", 
„Песня баррикад*; „Песенка про 
лодшрей", 1931 року — „Винто- 


вочка", „Три авио-марша", „Пееня 
бесгаощадности", вкупі з Б, Шех- 
тером починається робота над опе¬ 
рою „І905 рік"; 1932 року—„Песня 
пограничникоа", „О Котовском", 
„Чапаевская", „КомсомольскиЙ 
авио марш", „Красноармейские 
запевни", „Марш возмущения^ 
„Красная молодежь'% починається 
робота над симфонічною картиною 
в хором „Красная площадь"; 
1933 року-—„Чеченская сюита", 
„Три зсмипца“, музична інсцені- 
^овка з життя чорноморського 
флоту на текст Суркова; І934 ро¬ 
ку—закінчення опери—„1905 рік", 
початок роботи над хоровим 
циклом „Колхозная свадьба" і, 
нарешті, остання річ — пісня для 
піонерів „Солнцє Первомая“* 
Протягом усього цього часу 
Давиденко багато разів виїздив 
у творчі відрядження на села, в 
Чорноморський флот, на будів¬ 
ництва* По закінченні 1930 року 
консерваторії він до 1932 року 
керував хором робітфаку консер¬ 
ваторії і вів там же творчий клас* 
1932 року почав працювати в му¬ 
зичній секції' ЦБ Мистецтв і пра¬ 
цював тут до лютоіо 1934 р., 
дістаючи звідси творчі відряд¬ 
ження та замовлення, беручи 
участь у виробленні програм для 
музичної самодіяльності. 1933 року 
Давиденко почав активно працю¬ 
вати в Оборонній секції Союзу 
радянських композиторів, 

_А Аєббдинськиії 
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в. лятошинський 


Л. Ревуцьний та його друга 
симфонія 

Лев Миколайович Ревуиький, безперечно одна з най більших 
творчих постатей на музичному фронті Радянської України, наро¬ 
дився 8/2£ лютого 1889 р. в селі [ржавець на Полтавщині, де З 
провів свої ранні дитячі роки. 

Мавши п'ять років, почав навчатися гри на фортепіано — спершу 
вдома, а туди далі у відомого українського композитора й піані¬ 
ста М. В. Лисенка (у приватній музичній школі Н, А. Тутковського 
в Києві),від якого перейшов до музичної школи ИРМО (там само) 
у клас С. Короткевича, а тоді Г. Ходоровського» 

З 1913 р- почав заняття з теорії композиції у Р, М. Глієра, 
що їх невдовзі перервала війна та мобілізація. Після демобіліза¬ 
ції та недовгого перебування в Москві та Києві повертається року 
1918 на батьківщину а с» Іржавець, де живе до 1924 р , відколи 
вже постійно живе в Києві, працюючи, як професор музично-теа¬ 
трального інституту ш, Лисенка, ведучи класи інструментові^, 
контрапункту та вільної творчості. 

Творити почав Ревуиький з 18-ти років. Перші його романси, 
датовані 1907-8 рр., позначені впливом Чайковського і мало само¬ 
стійні як фактурою письма, тзк^ і інтонаціями- 

За цими першими спробами йде ціла низка ф. - п. творів: кілька 
прелюдій, полонез, вальс, два аііє^го, і, нарешті, ф* - п» концерт 
з оркестром (1913 р*Ь що лишився в ескІзах- 

В 1914-15 рр- Ревуцький пише першу симфонію на великий ор¬ 
кестр, тематичний матеріал якої частково запозичено з нескшченого 
концерту та с тоІГного алегро для ф + п. 

Цей період творчості Ревуцького, що припадає на роки його 
занять під керівництвом Р, Глієра в київській консерваторії, харак¬ 
теризується ростом композитора та значним послабленням впливу 
Чайкрвського, що його витісняють нові симпатії — спершу ранній 
Скрябін, а тоді Рахманінов, сліди впливу якого ясно видні у твор¬ 
чості Ревупького на протязі досить довгого часу. 

З 1916 до 1922 р* настав довга перерва у творчості компози¬ 
тора, обумовлена біографічними моментами, про які вже казано 
вище» За цей час Ревуцький написав лише дві ф + -п- прелюдії Ез- 
Оиґ (19і8 р,) та Ь-шоН (1921 р-), видані в 1928 р. Музсектором 
ДВУ. Закид у недостатній продуктивності можна зробити Реву* 
цькому і за дальший час: за дванадцятилітній період 1922-1934 рр. 
він написав тільки один великий твір “—другу симфонію, аналізові 




якої при свячено цю статтю. Крім того, перу Ревуцького належить 
багато обробок та гармонізацій українських народних пісень, ар о* 
блених так само в цей період, Використання найбагатшого пісенного 
матеріалу України знайшло в особі Ревуцького великого майстра, 
техніка та смак якого забезпечили його обробкам високий худож¬ 
ній рівень та широку, цілком заслужену популярність, що виходить 
аж геть за межі України. 

Класові симпатії А. Ревуцького, його приналежність до верстай 
дрібно- буржуазної інтелігенції обумовили протягом досить значного 
періоду його творчості славнозвісну „аполітичність 41 , „нейтралітет" 
Його творів-^властивості (якості), що маскували негативну скерова¬ 
ність композитора відносно соціальної дійсності нашої доби і згодом 
усвідомлені і вижиті ним. У цьому плані ясні і нацдемїнеькІ тенден¬ 
ції цілої низки вокальних творів Ревуцького, сольних та хорових,— 
тенденцій, що зводяться до домінантного ствердження національного 
колориту твору, яка перетворюється на самоціль і контрабандно 
проводить ідеологічно ворожі настанови. Такою е, наприклад, низка 
історичних пісень, що оспівують героїчне минуле „неньки України" 
(„Про руйнування Січі" й Інші), такі с відгуки теорії беабуржуаз- 
пості української нації тощо- 

Немає сумніву, що представники нацдешзщиіш орієнтувались у 
цьому плані на А- Ревуцького, що однак, не виправдав їхніх спо¬ 
дівань і пішов у ногу з добою, шляхами радянського митця» 

Рееуцький зумів критично поставитись до національної спад¬ 
щини України, усвідомивши недостатність національної прикмети, 
яка потребує класової диференціації, що визначає скерованість 
того чи іншого комплексу* 

Ціла ннзка творів Ревуцького — його комсомольські та піонер¬ 
ські пісні, хорові твори останнього періоду творчості, обробки 
батрацьких народних пісень, а також пісень інших народів (єврей¬ 
ські, армянськз, балкарські), нарешті інструментальні твори масового 


Уривок 1. 
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характеру“-'їїсєуе говорить аа те, іцоЛ- М. Ревуцький включився в 
боротьбу за розв ивання проблеми соціалістичного реалізму, проб¬ 
леми, що обумовлює правильне розв'язання проблеми національних 
форм мистецтва. 

Слід згадати ще про велику музично-громадську роботу Реву- 
цького та його активну участь в Оргбюрї спілки радянських, музик 
України* 

Музична мова композитора вирізняється ясністю мелодичного 
малюнку, відсутністю прагнення нових, складних авучінь, але зав¬ 
жди цікавою горизонтальною гармонічною лінією та чіткістю ритму. 
Характерним для гармонічної фактури Ревуцького є постійне, ши¬ 
роке застосування хроматичних ходів, як у басові, так іще більше 
в середніх голосах, що помітно збагачує й ускладнює гто суті не¬ 
складну гармонічну основу його творів* 

Маючи безліч гармонізацій народних пісень, Ревуцький майже 
не має власних вокальних творів, а ті кілька, що їх він написав, 
не можуть бути зараховані до кращих його творів* 

Ревуцький самою природою своєю — композитор інструменталь¬ 
них форм. 

Чудові й піаністичні фортепї а в ні партії його обробки пісень* Зав¬ 
жди віддаючи належне форте пі ану і маючи досконалу техніку письма 
для ньогог композитор нині закінчує великий трнчасткнннй фор¬ 
тепіанний концерт, що обіцяє бути надзвичайно цікавим твором, з 
безумовним зрушенням автора і щодо збагачення застосовуваних 
ним гармонічних засобів, 

В оркестровому письмі, як І в гармонічній фактурі, Ревуцький 
не ставить собі мету досягти нових звучань, але володіє оркестром 
чудово* Ні про які кепські звучання в його оркестрозці не може 
бути й мови; голосоведіння — ідеальне. 
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Переходимо до аналізу 2-ої симфонії Л* Ревуцького (ор* 12) 
Симфонію цю написано в 1 926-27 р., і на всеукраїнському кой- 
курсі 1927 р* з нагоди Х-ти річчя Жовтневої революції вона ді¬ 
стала першу премію. По суті, симфоній ця є перша українська 
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симфонія, бо нечисленні дилетантські спроби в галузі цієї форми, 
що були доти, брати до уваги не можна* В основу її композитор 
поклав українські народні побутові пісні* Усі їх, окрім першої, 
записаної самим Ревуцьким, взято з існуючих численних записів 
пісень У країн и. Симфонія має три чести ни, без скерца* Тональ- 


Уривок 4. 
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ність Е-Ошг. Склад оркестру : потрійне дерево при 4 валторнах 
та 2 сурмах* 

1 частина* [АІІе^го то&егаіо) написана в сонатній формі, не 
має вступу, а починається прямо з головної партії у скрипках 
(див* уривок 1 \ стор, 19), 

Тема ця—народна пісня — цікава своїм нешаблонним характе 
ром, що надтшчайно цінно для головної партії твору великої форми. 

і 

Уривок 5. 



На початку симфонії вона мак спокійний характер, а в подальших 
проведеннях, особливо бувши подана в сурмах, набуває харектеру 
активного заклику та вольової насиченості* Після подвійного про 
ведення її іде побудований на ній таки хід та побічна партія 

') В уривку дано саму гармонічну схему без фігу рацій. 
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в дещо уповільненому рухові, спершу в гобої, а далі у скрипках 
та альтах (тональність — сіз тої!), (див. уривок 2, стор. 20), 

Експозицію закінчує невелика кінцева партія» побудована на 
мотиві побічної партії—ріапін&їто, в тональності Сіз-Риг. 

Уривок 6* 



^Розробка починається з^раптового зльоту (на (огЬіззішо) вгору 
всього оркестру, з появою * в цей момент епізодичного мотиву, 
так само народно-пісенного^ походження (див- уривок 3, стор, 21), 


Уривок 7, 



Мотив цей а являється також і далі в розробці- Слідом за цим 
іде розвинення головної теми спершу в поділених альтах, дереві 
та валторнах, а тоді й у скрипках (див. уривок 4, стор, 21)- 
Далі з'являються уривки і побічної партії. 

Ступневе сгеасепЗо і наступне за ним спадання знову в низь¬ 
кий регістр оркестру приводить до другої частини розробки (див. 
уривок 5, стор- 21). 

Уривок 8* 





























































































































































Уривок 9, 
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Тут за основний матеріал править, з одного боку, третій такт 
головної партії (див. уривок 6) + 

а з другого, східний хроматичний мотив, що заявивсь епізодично 
(див, уривок 7). 

і'* У кульмінаційному пункті ’ розробки двічі з’являється початок 
побічної теми, після чого їде, замінюючи собою репризу, прове¬ 
дення головної партії в тональностях С-Оиґ, Н-Отг, Гогііз&іто в сур¬ 



мах, що через раптове зменшення звучності приводить до самої 
репризи побічної теми в валторні (тональність с-гсіоІІ). 

Вся частина закінчується невеликою спокійною кодою, побудо¬ 
ваної* на уривках першої теми в прискореному русі у флейтах 
на тонічному органному пункті Е-Оиг’а. 


Уривок її. 


Оліаз! УсЬепіГлііо. 



/ї частина (Лсіа^іо) — лагідно-споглядального характеру, побу¬ 
дована на трьох темах. 

Перша з них є ніби вступ і подається флейтою та фаготом 
через дві октави на тлі тремола струнних (див. уривок 8)* 

Після того, як фігура тремулюючих струнних спускається в низькі 
регістри, випливає головна тема у валторни {див. уривок 9> 
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Уривок І'-- 



Проходить вона на тлі характерних для Ревуцького хроматичних 
середніх голосів (в альтах) з органним пунктом на тоиіці с-тоіі 
в басові. 

Слідом за ним іде побудова на зразок ходу, в основу якої 
покладено уривки теми вступу та головної, що приводять до ор¬ 
кестрового ІиШ на головній партії. Тут знову гой самий харак¬ 
терний хроматичний рух у середніх голосах. 


І 


Уривок 13. 
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Уривок 14, 
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Уривок 15. 



духові із струнними басами—чудова, м'ягка органна звучність. 

Після невеликого імітаційного перегукування в тритонному 
співвідношенні на темі вступу між валторною та сурмою див. ури¬ 
вок 10, стор. 23) та послаблення звучності до рїапїззіто починається 
середня частина нього Асіа^іо (третя тема), що йде у трохи погана- 
еленому русі в тональності Аз- Оог. В основу її взято пісню, хоч 


Уривок 16. 



і українську, але безперечно чимсь спільну з руськими піснями 
(дип. уривок 11, стор. 23). 

Гармонія супроводу знову гаки хроматична. 

В перший раз тему викладає гобой на тлі струнних, удруге — 
дві флейти — велика та пі коло — в октану. Несподівана модуля¬ 
ція приводить до £-Оиг’иого проведення цієї ж теми у скрипках 
з хроматично спадними великими терціями у дерева та валторн. 
Далі тема ця заявляється в середньому регістрі у трошкиг тране-^ 
формованому вигляді на тлі квінтолей у верхніх голосах, основа¬ 
них на тій самій темі, взятій у зменшенні (див, уривок 12)- 

Ступневе сгезсепсіо приводить до кульмінаційного пункту Асіа- 
£Іо — проведенню Рогїїззіто головної його теми. Далі йде друге 
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Уривок 17. 



проведення Ті зі таки у скрипках на тлі тріолей у дерев'яних Інстру¬ 
ментів та кода» що є повторенням початку цієї частини (див, 
уривок 8, стор, 22). 

Таким чином» форма цього Асіа^іо п’ятичастинна, симетрична: 
1-а тема* 2-а тема (головна), 3-я тема, 2-а тема, 1-а тема- 

Тояїки с-тоП вкінці немає. Через акорди (див* уривок 13 
стор, 24), дані а тромбонах, композитор переходить аііаса на фінах 
симфонії, в основу якого покладено дві теми. Схема побудови фі¬ 
налу наближається до сонатної. 

Уривок 18 та 19 



Уривок 20. 
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Уривок 21, 




Перша тема (див. уривок 14, стор. 24) складається з двох елемеи- 
тів: перший щесгит*ікт має енергійний, другий — дещо скерцозннй 
характер. Після подвійного проведення головної партії (удруге 
і? високих дерев'яних) іде велика побудова типу ходу, базована 
на тій самій темі, що на початку ходу контрапунктично поєднується 
з головною темою 1-ої частини симфонії (див. уривок 15, стор, 25> 
Варто відзначити і інший момент, що є в кінці цього ходу 
(див. уривок 16, стор. 25), 

Побічна партія (в кларнеті)"—спокійного характеру (див, ури¬ 
вок 17). 

Цікаво вказати, що між головною темою 1-ої частини симфонії 
та побічною темою фіналу є деяка схожість (див. уривок 1В та 19). 
Побічна партія проходить двічі,—другого разу—у струнних. 
Невелика кінцева партія (на матеріалі побічної) дещо скерцоз- 
ного характеру(див, уривок 20) приводить до розробки, основаної 
на мотивах головної теми,що незабаром з'являється у своєму тоні 
(е-шоїї) і дістає далі модуляційне розвинення поряд з іншим тема¬ 
тичним матеріалом, * 

Тут треба відзначити інтересний політональний момент: — кано¬ 
нічне проведення побічної партії у двох голосах в пївтонному спів¬ 
відношенні (див* уривок 21). 

На кінці розробки зустрічаємо великий епізод в уповільненому 
русі — ремінісценція мотиву вступу її частини симфонії. 

Рух знову пожвавлюється. Невеликий хід, оснований на матеріалі 
головної партії, приводить до реприза побічної партії £ Оиг т і (вал- 
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торна). Після прикінцевої теми— порівняно невеличка кода; про¬ 
ведення Їогїіезіто в басах головної партії фіналу у збільшенні та 
органний пункт на тоні ці Е Ош^у, з проведенням першої теми 1-ої ча¬ 
стини симфонії у сурмах. Велике сгезсепеіа приводить до надзвичайно 
піднесеного* активного своїм характером кінця симфонії, цілком Віднем 
відного девізові, що його поставив автор на симфонії, посилаючи; 
її на конкурс! „Будуймо!" 

Варт відзначити, що Ревуцький ні із ї, ані в Ш частині 
симфонії не взяв механічно сонатну схему, а і там, і там одїйшоп 
од неї, пристосувавши стару форму до свого нового змісту. 

Симфонія, будучи високохудожнім і цінним музичним твором, 
завдяки яскравості мелодики, ясній фактурі викладу, логічності 
розвинення мислі та бадьорому, оптимістичному настроєві — в твір 
цілком приступний для сприймання навіть малошдготовленим ші- 
еоаим слухачем, А це робить її ще ціннішою та потрібного для 
нашого часу* 
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ЮРІЙ ТКачЕМК© 


Симфонічна поема 
„На ЗаходІ-бій" 

{Критичний етюд 1 ) 


ї 


Клебанова 


Симфонічна поема Д, Клебанова „На Заході—бій“ є перший 
симфонічний твір українського радянського композитора на тему 
класової боротьби на Заході* 

Висловити цю тему засобами музики взагалі, а симфонічної 
і но готі в, завдання оскільки актуальне й почесне, остільки ж 
і тяжке. Складність його для форм саме симфонічної музики по¬ 
лягає в тому, що остання при вигідній широті її плану розгортан¬ 
ня музичної думки не має остільки яі вигідного засобу висловлення, 
як от чіткі й зрозумілі словесні образи й думки в музиці вокальній. 
Складність ніс розкриття цієї теми в музиці взагалі полягає у труд¬ 
нощах уникнення схематичності та штампу у виявленні їдеї, Запо¬ 
бігти штампу агітки, де образ буржуазії, що розкладається, і ви¬ 
зискуваного та катованого пролетаріату, що повстає й перемагає, 
звичайно розкривається фокстротом (буржуазія) та Ейслеровим 
ч Комінтерном 41 (пролетаріат), уникнути ура-кін ціпки з „Інтернаці¬ 
оналом" 1 , відшукати спосіб правдивого реалістичного розкриття 
цих образів та показу сьогоднішньої ситуації класової боротьби 
І її перспектив — ось ці труднощі завжди постають перед коленим 
митцем, що хоче правдиво відбити музичною мовою реальну дій¬ 
сність класової боротьби на Заході* 

Очевидно, ця складність завдання спричинилася до того, що 
автор поеми відмовився від свого попереднього наміру подати 
слухачеві „програму* 4 твору, бо остання зобов'язувала б до певної 
конкретизації змісту та точного формулювання ідей, і обмежився 
лиш заголовком з тим, щоб слухач сам своїм вухом читай той 
зміст (за неправильне бо читання автор не відповідає). Я окремо 
зупинився на цьому моменті тому, що, на мою думку, ^програма" 
допомагала б масовому слухачеві сприймати твір і з цього погляду 
уникання подання її є момент негативний* 

Хоча автор програму й одкинув, але вона безперечно є і в за¬ 
гальних рисах уявляється нам такою: 

;| ) Стаття ця не є спеціальний закінчений аналіз най огй твору Д. Клє 6а но па,-— 
;« лиш оброблена доповідь* зачитана н-іок» на творчій нараді харківських коиао- 
и* торі а та иуйн новіш віці в, об'єднанні Оргбюро»# СРМУ* 3 приводу першого ьк- 
конання цього твору ш концерті Держ. Сейф, оркестру НКО УСРР №ЛГі—М р, 
керівництвом диригента Германії Адлера. 

Ю, Г* 
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Вступ (Зозієшіїо, цифри 1 — 4) полає характеристику стану 
західно-європейського пролетаріату (автор мав на увазі^ головна 
Німеччину) (див* уривок 1): 
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це стан злиденного, пригнічуваного й визискуваного капіта¬ 
лістами робітництва: тут і тяжка праця, і голод, і тортури, — це 
тс реальне буття, що визначає класову свідомість пролетаріату 
і обумовлює його протест і волю до боротьби, виявлені в дальшому 
АІІе^го уіуасе (цифри 5-Ю), тема якого (І-ша тема) родиться 
з теми саме вступу (див, уривок 2). 


Уривок 2, 
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Рій ПЮ550 (цифри 11 — 19), що йде за цим, подає музичний 
образ ворожого пролетаріатові табору — класу буржуазії, музикою 
дещо и бостонного и характеру (2-га тема) (див. уривок 3). 


Уривок 3. 



Цю характеристику розвивається в подальшому. 

А - іетро (12/8, 6/8), де з'являється 3-тя тема (див. уривок 4), 
З протиставлення основних класово-ворожих таборів родиться 
назрівання конфлікту (3/4, цифри 24 — 32)* Наростання проріза-* 
ється коротким кличним сигналом сурм і розгортається боротьба 
(цифри 35 - 42), де революційну акцію пролетаріату виявлено те¬ 
мою „Маршу угорських шахтарів" Бела-Рейніца (початок 1-го 
коліна саме кличного фанфарного характеру) (див. уривок 5). 


Уривок 4. 



Конфлікт, не дійшовши розв'язання, закінчується спаданням — 
настає тимчасова „передишка 11 . Знову вертається похмура картина 
початку Тетро І (цифри 43 — 48} з темою вступу, викладеною 
в репризі в такий спосіб (див* уривок 6). 

. Звучать од голоски обох тем — пролетаріату (і^ша тема) Й бур¬ 
жуазії (2-а тема), подані в сольних уривках різних інструментів; 
тут картинно виділяється похмуре звучання фаготу в 1-ІЙ темі 
і скусаний тон гобою та саксофону в 2-ій темі. 

. ■ Одзвуки завмерли, „передишка** яакшчуєтіся генеральною пау¬ 
зою {цифра 49), зловісна тиша якої віщує нову бурю. 

Відтак змінюється метр (3/4 на 4/4), набуваючи характеру мар- 
шовості» бойовості, наступу, і знову розгортається образ кон- 
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.Vривок 5* 


Підіід до маршу "Б, Рейніца, 
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флікту* епізод жорстокої сутичкиДде знову акція за пролетаріатом. 
Тут знову домінує тема пролетаріату в сполученні з удало використа¬ 
ним тут другим уривком 1 го коліна маршу Б, Рейніца, уривком 
напористим, бойовим» Дійшовши міцного ІиЦі* конфлікт розв'язу¬ 
ється В величне Мепо ШОБЯО (уифрн 57—60) з широкою темою, що має 
знаменувати собою бойове зміцнення пролетаріату тз ствердження 
Його вк класу неминуче переможного в недалекому майбутньому 
(див» уривок 7). 
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УрЧІіОК б. 



Такі в основних рисах зміст та побудова твору. Що ж являють 
собою згадані теми образн> і оскільки авторові вдалося виявити 
ідею класової боротьби на Заході ? 

Перша тема (пролетаріату) є досить монументальна й сувора 
і добре змальовує стан пролетаріату (вступ)- Вона досить тверда 
й рішуча у своєму розгортанні, набуваючи активності й натиску 
в АИедго уїуасе (див. уривок 2)* Але в інтонаційній структурі 

Уривок 7. 


АНдїодпсЬ. 



и є деяка повзучість* що позбавляє її потрібної твердості й кон¬ 
трастності з дальшими темами (буржуазії), а Іноді приводить і до 
„гладкого", „без сучка и задориики", але надто хибного перелиття 
її (цифри 46 47) в 2 гу тему, у- т, тему буржуазії. 

Характеристики буржуазії бостонообразиою 2-гою темою й ви¬ 
повненою вередливої ритміки* хроматично розбарвленою 3-ю темою, 
в джазоподїбних звучаннях, є безперечно яскрава для змалювання 
хоробливої розніженості, кволості за гнилої буржуазії та її прагнен¬ 
ня насолод життя* Однак, така характеристика буржуазії хибно 
однобока, — сьогоднішня буржуазія є буржуазія фашистська, жор¬ 
стока й озброєна до зубів, Отже, тут автор не уникнув цілком 
ні ярличкового штампу (бостон), ні схематичності. 

Тема фіналу — квінтесенція розкриття їдеї — навіть в унісон¬ 
ному звучанні й Їогїіззіпю оркестрового іиїіі не звучить певністю 


майбутньої перемоги пролетаріату* Звичайно, перед пролетаріатом 
Заходу ще великі й тяжкі бої, але він переможе, не може не пе ч 
ремогти — от цієї певності й бракує фіналові. 

Отже, найкращим музичним образом є марш Рейніца, але він 
у даному разі характеризує акцію пролетаріату, а не ^глим аіїрач 
останнього і є ніби „цитатою**,; а не характеристикою від автора. 
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Урн нон 8, 



Композитор робить важливу помилку: перший конфлікт завер¬ 
шується у нього не уходоад пролетаріату в підпілля, не збиранням: 
сил для нового ще запеклішого бою, а спаданням бойового на¬ 
строю — тема пролетаріату розслаблюється і перетворюється, 
переливається в тему буржуазії (див. уривок 8). 

Цей хибний момент посилює шструментовка, яка підкреслює 
переродження теми пролетаріату перелнттям цієї теми, поданої 
в кларнеті, в тему буржуазії! дану в саксофоні. 

Схематичність, однобокість показу буржуазії лише загнилого, 
розслабленою,, розніженою? без виявлення її злобної озброєності 
не дає конфліктові потрібної сили й гостроти. Звідси— брак вра- 
ЖІННЯ бою. Не дурно після виконання твору чути було дотепи, що 
„за Клебановнм на Заході ис тільки бою, а й сварки немає", В 
цьому певну роль відіграло те, що композитор надто багато уваги 
приділив розробці музичної характеристики буржуазії, давши її так 
старанно, що вона часто звучить навіть приємно, а не відворотно; 
тему ж пролетаріату та марш Рейніца розроблено значно гірше. 

Всі ці негативні моменти твору приводять до висновку, що 
автор не виявив ідею. 

Отже, при позитивних моментах твору—цінна тематика, ясна 
побудова, уникнення в значній мірі штампу й схематичності, твір 
Д. Клебанова „На Заході—бій* 1 все ж хибує на залишки схематизму,, 
однобокості музичного образу буржуазії, на недостатню увагу до 
розробки образів пролетаріату (а моментах конфліктів та в фіналі)? 
а, головне, на не виявлення в цілому ідеї- 

*Таку оцінку ми мусимо дати цьому новому творові Д, Клеба¬ 
нова, як явищу суспільному, як явищу нашого музичного процесу. 
Коли ж розглядати цей твір з погляду творчого шляху т« Клеба¬ 
нова; то треба відзначити його, як явище позитивне, як посування 
вперед у процесі ідеологічної перебудови композитора та опану¬ 
вання ним композиторської Майстерності, 
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Л- РЕЯУЦЬКИЙ 


Про мою роботу над музичним оформ- 
ленням п’єси Погсдіна „После бала" 1 ) 

Цінним та важливим для нас є вибір самої тематики Погоді ним 
для своєї п'єси. Його твір по суті своїй не являється п'єсою 
яро колгоспи або про полїтвідділи. Автор колгоспне життя вико¬ 
ристав, як тло, на якому вивів типи нової сучасної людини, вивів 
боротьбу нового, що набуває сили і прагне вперед, проти всього 
стіїрого, що відживає й тягне назад. Основна ідея полягає в тім^ 
що є лише єдиний правильний шлях—це чесна, віддана робота 
для будівництва соціалізму. 

За п'єсою головна дійова особа є бригадирша Мата, яка на- 
решті стає за голову колгоспу. Мнша зросла в сім’ї інтелігента 
Адама Петровича вкупі з його донькою Аюдмїлою- Типи, можна 
сказати, протилежні. Обидві цілком по різному ставляться Й до 
начальника політьїдділу Кременецького* Людміла борсається поміж 
батьком своїм, звичайним шкідником, та начальником тюлітвідділу 
Кременським і, заплутавшись остаточно після втечі її батька з коа- 
госпу, іде на акт самогубства. 

В особі Маті подано тип нової людини нашого часу- Особливо 
яскраво накреслюється постать МашІ на тлі пушкінської поезії. Цей 
прийом автор п'єси використав надзвичайно влучно й доцільноГ 

Маша вперто бореться з класовим ворогом і під кінець, не роз¬ 
губившись після вчинку Людміли, зуміла організовано провести 
масовий вихід всього колгоспу на поле. Постать начальника політ- 
відділу Кременського загалом подано добре і тут лиш у деякій мірі 
заважає зайва дидактичність* Негативні типи по всьому менш уда¬ 
лися авторові: надто згущено фарби, а від цього почувається 
штучність. 

Отже, всі недоліки роботи ГІогодіна, на мою думку, посідають 
другорядне та третєряднє місце, і в цілому п’єсу треба вважати за 
добру* Взяте на себе завдання автор розв'язав удало* 

Перед поставою читка п'єси відбулася в присутності представ¬ 
ників від МТС та колгоспів. Деякі спірні моменти викликали ціка¬ 
вий обмін думок. Насамперед названі представники внесли ряд 
поправок щодо самої системи колгоспного апарату, де очевидно з 
тих чи інших причин автор п’єси припустився певних помилок. 
Спочатку більшість представників були незадоволеш постаттю на¬ 
чальника полІтвіддзлу Крєменського- Оскільки я зрозумів, їхні ви- 

Музику писано до постави п*вси в Київському руському драматичному театрі 
в сезоні цього року. Ред , 
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Приклад 1. 



могн більше зводилися до, небезпечної в даному разі, схематизації 
образу. Зрештою дійшли певної згоди і таким чином п’єсу було 
остаточно ухвалено до постави. 

Один Із моментів, що рішуче було відкинено, ЦЄ НЕМОЖЛИВІСТЬ 
виводити в п’єсі Людмілу, як секретаря КОМСОМОЛЬСЬКОГО осередку. 
Цю хибу відразу ж було виправлено. 


Приклад 2' 



Загальний план побудови музичного оформлення було погоджено 
з режисером та введено за таким принципом. 

П’єса розпочинається балом, в основу якого мусять лягти певні 
зразки танцювальної музики. Для цього треба було створити такі 
окремі номерні 1) марш (яким відкривається бал), 2) польку, 3) вальс, 
4) краков’як та 5) »Русекую“* Українізувати п’єсу намірів не було. 
Не було також і серйозних намірів вводити до музики етнографічні 
матеріали; В цьому відношенні було зроблено лише невеликий ком¬ 
проміс для вступу, де нод іно уриаок сумної народної пісні і, як ула¬ 
мок старого побуту та цілком природно використано фрагменти 
ДЛЯ плисової, пісні і для „Русской 14 . інших музичних матеріалів в 
в основу оформлення не було покладено- . і ■ .• 
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Приклад 3. 


дій гоатсіа 



Окремі ліричні або драматичні моменти п'єси"'були підкреслені 
засобами симфонічної трактовки та розвитку тем лише на основі 
зазначених матеріалів. Щождо способів використання усіх музичних 
матеріалів по ходу п'єси, то справжньої лейтмотивної системи тут 
не було- Але, подекуди принципи лейтмотивності збережено. 

Так, наприклад, музика вальсу пов’язується з особою Маші, а 
музика польки, головним чином, з особою Аюдмїлн* Краковяк част¬ 
ково використовується для шкідників (Тимофеича та БарашкинаТ 


Приклад 4, 



Отже мушу пояснити, що змісту цієї музики, з метою повного 
розкриття істоти даної особи чи даного явища, я не подавав ї та¬ 
кого завдання перед собою не ставив. Вважаю, що всякі намагання 
в даному разі привели б до перевантаження спектаклю музикою 
та до ухилу в бік оперних прийомів, які на мою думку, були б тут 
не доречї* 

Вибір відповідного стилю для такої музики являв собою значні 
труднощі* Перш за все ведучи роботу поруч з постановою, по суті 
своїй, реалістичною й виходячи з засад соціалістичного реалізму, 
доводилося дбати про певну правдивість при введенні того чи ін* 
того роду музики, тієї чи іншої стилізації* 

Крім цього доводилося робити ставку й на те, аби музика легко 
доходила до глядача Й легко сприймалася, к г 

Через те, я вирішив брати в основу цих музичних номерів такі 
інтонаційні звороти, щодо певної міри являлися б типовим^ харак¬ 
терними для даного жанру* Тут не слід було боятися того, що дот- 
які звороти могли нагадувати певні зразки й викликати певні асо¬ 
ціації, а треба було турбуватись про те, аби вони мали потрібну 
художню вартість, та взагалі не „продешивити" в процесі створення 
та добору музики. ... 


37 





















































































































Приклад 5, 


/ Т\ 'Тч 



Про те, и якій саме мірі вдалося мені виправдати та здійснити 
мої наміри щодо опрацювання музичних образів, звичайно краще 
було б почути думку тих, хто бачив г/єсу та чув музику. 

Переходячи до самої музики, спробуємо подати коротеньку харак¬ 
теристику та бодай побіжний аналіз головних номерів, а також ви¬ 
користання їх по ходу дії. 

П’єса розпочинається невеликим вступом, що є одним з небага¬ 
тьох моментів (як вже було казано), узятих а етнографічних мате¬ 
ріалів. В цьому вступі я мав відбити відгуки старого дореволюцій- 


Ориклад 6. 



ного побуту. Для цієї мети використано народну пісню „Зко сердце.*/* 
(див. прикл* 1} СТОр* ^6), 

На формі звичайного перерваного кадансу вривається ритм 
польки (див. ирикл., 2 стор. 36), що знову передається до пісні. 
Під час вступу ці перерви трапляються два рази. 

Далі на великому сіітїпиепсіо пісня від оркестру переходить до 
мішаного хору (без супроводу). Завіса. Сходяться колгоспники ї 
з появою голови колгоспу пісня зникає. 

На таке співставлення ритмів сумної пісні та ритмів польки не 
треба дивитися, як на протиставлення старого побуту новому. 
Було б неправильно, надто поверхово й легковажно репрезентувати 
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Приклад 6 -й* 



ліішів у дужках) 


О» .Аїй3*{>рі ВІОШуЕ'тп&ЕЯ 


новий побут саме ритмами польки. Справа тут не в репрезентації, 
а в намірі просто розірвати, розбити звучання пісні суперечливими 
ритмами й підкреслити контраст, 

Адже ж і самий бал розгортається поволі І до появи начальника 
політвідділу, навіть до того моменту, коли останній випроваджує 
з балу ніяку й шкідника, голову колгоспу, бал протікає нерішуче 
її приглушено. Лише після цього вибухають справжні веселощі. 

Після відкриття балу головою колгоспу починається марш. 
Перше коліно веселе («ура мажор 41 ) (див* прикл, 3, стор* 37)* 

В другому коліні запроваджено традиційні басові ходи (див. 
прикл. 4, стор. 37], Накінці мелодія переходить до верхніх регістрів* 

Приклад 7. 
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У тріо мелодію передано валторні Й тромбону. Ефект з одного 
боку трохи похмурий, а другоготрохи гумористичний своєю „уро¬ 
чистістю”* Таке вражіння ніби за відсутністю баритона! тромбон 
сол^дзрізується з волторною (див* прикл, 5). другу частішу трю пе¬ 
редано до світлішого регістру. ^ _ 

Цей марш використовується ще і в Інших місцях п єси. Особ¬ 
ливе вражіння розриву Й контрасту справляє це тріо перед самим 
самогубством АюдмІли, 

Польку побудовано в стилі зразків, що наближаються до типу 
народної танцювальної музики (особливо перші три коліна)*^ 

Перші два коліна польки витримано в чіткій двочастиннїй схемі 
(прикл. 6), Спочатку й до справжнього розгортання балу перші два ко¬ 
ліна ідуть увесь час у мінорі (прикл* 6-а)» Далі ця музика йде у мажорі- 
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Приклад В. 



Третє коліно своїм характером більш „розухабисте 41 і йде ввесь 
час у мажорі (прикл- 7* стор. 39). 

Четверте коліно польки (головне в інструментсвцІ) має деяке 
нашарований від джазу (прикл, 8). 

По ходу дії елементи музики польки використовуються ще в 
6 Й картині під час розмови начальника тюлітвідділу Кременського 


Приклад 9н 



з Людмїаою, коли ще тільки помічається той розрив між ними, що 
набуває своєї гостроти в дальшому- Крім того Людміла в політвІд- 
ділі, чекаючи Кременського, награє уривками польку на таніні. 

Музику краковяку подано в першім коліні за самою звичайною 
формою. Лише друге коліно має трохи відмінний характер (прикл. 9). 
В сцені наступу шкідників — Тнмофеича та Баришника на Аюдмїлу, 
краковяк, який приводить до наближення катастрофи, подано спо- 


Прнклад 10, 



чатку в світліших тонах (прикл. 10), а потім ніби у відображенні 
кривого зеркала (прнкл. 11). 

Мелодію аальса побудовано за такими характерними, навіть 
специфічними інтонаціями (прикл. 12). Аналізуючи музику, можна 
всю будову вальсу розкласти на дві гармонійні сфери. Орнаментику 
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Приклад ЇХ 



запедено до домінантової сфери (Виг) (прикл. 13), тоді як. основа 
вальсу йде в площині тонічної сфери (С-Оиг). 

, Навмисне побудована затаким принципом загальна структуранадає 
танцю, так би мовити, штраусовської барвистості (прикл. 14, стор. 42), 
Друге коліно вальсу побудовано в такий спосіб (прикл, 15, стор, 42), 
Невеликі симфонічні уривки на тему вальсу подаються в 7 й кар¬ 
тині, коли Маша збирається залишити колгосп та перейти доївшого 


■ 

а 

Приклад 12. 
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місця (під тиском обставин). Момент мелодраматичний, тому й емо" 
цІйне наснаження внтрамано у відповідному характері. Далі музика 
переходить знову до вальсового ритму. Заключний каданс 1-го ко¬ 
ліна значно поширено. 

Нарешті під музику вальсу Маша здійснює масовий вихід кол¬ 
госпників на поле, на „Перший, справжній колгоспний бал‘\ чим 
уся п’єса й закінчується. 

Для „русскоЙ" використано мотиви подібні до „камаринської* 
(прикл, 16, стор. 43), 

Далі іде такий пісенний матеріал (прикл. 17 стор, 43), Крім того 
мотиви „барик&“ та пісні „ах, вьі сени мои, сени' 1 . Коли пляс сягає 
найбільшого наростання, обидві теми політонально сплітаються 
таким робом (прикл, 18, стор. 43), 

Частково музику „русской“ використовується і в Інших місцях 
(наприклад, під час виїзду начальника ползтвіддїлу на поле разом 
з колгоспниками). 

Торкаючись питань про їнструментовку музики до п’єси „После 
бала ', треба почати із складу симфонічного ансамблю, який був 
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у моєму розпорядженні Склад був такий; І флейта, І гобой* 1 клар 4 
нет, 1 валторна, 2 труби, І тромбон (бас), 2 лїтаврн, великий та 
малий барабани, баян, піаніно, 2 перших скрипки, 1 друга, альт, 
віолончель та контрабас, При створенні музики треба було обов'яз¬ 
ково дбати за тверду гармонійну схему для баяна. Взагалі при ор- 
кестровцї доводилося корнстатися так званими за Римським-Кор- 
саковим „ті ох орними прийомами“ (розуміється в тій мірі, наскільки 
це можна застосувати при такому обмеженому складі оркестру). 
Це саме давало можливість в будьякий момент виключати, скажімо, 
мідний квартет, виключати в будьякий момент увесь ансамбль крім 
баяна або піаніна, а також робити і навпаки: включати якусь групу, 
або ввесь ансамбль* При з'єднанні твердої схеми баяну з рештою 


Приклад 15. 



оркестру могли з'явитися сутодисонансні сполучення, отже неви¬ 
правданих сполучень утворитися не могло* Випадки „алогічного* 
порядку за такою системою могли припускатися свідомо й тим себе 
виправдувати. 

Коли, скажімо, у бачна трапляється в його схемі субдомінанто¬ 
вий тризвук IV ступня даного ладу, при з'єднанні з оркестром міг 
утворитися нонакорд II ступня цього ж таки ладу. Могли утвори¬ 
тися сполучення й Іншого порядку, більшої гостроти, політональні 
і т- д. 

Крім позитивного в цих прийомах (щодп свіжості й колоритності) 
звичайно може бути й негативне. Поперте, похорний розподіл 
вимагає досконалішого, в розумінні чистоти, виконання, а по друге 
відсутнїсть^Ьго ЗІ складу виконавців відразу може попсувати малю¬ 
нок, Отже на ділі така інструментовка себе виправдала- 
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Приклад 16. 





У воІх номерах танців, крім вальсу, основну роботу було покла¬ 
дено на баяна, дерево і мідь, у вальсі— на струкників, а по фоно¬ 
вих кусках, залежно бід музичного змісту — на всіх у різних комбі¬ 
націях* 

„ ^Не варто обминати питання щодо умов реалізації створених 

музичних матеріалів. 

: Приклад 17* 
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\ і'- і диригент І оркестранти поставились до роботи цілком уважно- 
Коли відкинути всякі непорозуміння, що витікали в основному з 
акустичних умов, то можна сказати, іцо виконання цілком відпові¬ 
дало вимогам, які стояли в даному разі перед оркестром. 

Треба відзначити лише те, що пісню на початку п'єси із хоро¬ 
вому виконанні було подано надто реально, тоді як по суті треба 
було подавати спів майже „про себе", майже без слів* 
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Нарешті не можна обминати й роботу всього колективу, з боку 
якою слід відзначити серйозне та чуле ставлення до музики, навіть 
і більш.того — до певної міри критичне ставлення. 

Останнє, розуміється, лише сприяло щільнішому зв'язку з ком¬ 
позитором, що могло лише позитивно відбитися на всій моїй праці 
над музичним оформленням п'єси „После бала* 4 . 
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ВСЕУКРАЇНСЬКА КОНФЕРЕНЦІЯ 
У СПРАВАХ МУЗИЧНОЇ КРИТИКИ 


доповідь О. АРН&УТ0ВА 

Про стан і завдання музичної критики 
на Україні 

Моя доповідь буде про завдання, головним чином, музичної 
критики, як складової частини музикознавства. Говорити про му¬ 
зичну критику, не торкаючись проблем музикознавства, не можна. 
Тому я свою доповідь хочу почати з визначення самого поняття 
музичної критики, з визначення її меж та форм, бо навколо пи¬ 
тання саме про межі музичної критики, а головне навколо відно¬ 
шення музичної критики до музикознавства у нас було чимало 
суперечок. Ці суперечки мали місце і на московській конференції 
в справі музичної критики. Мені здається, що зміст музичної кри 
-тики можна було б визначити такі музична критика в конкретно- 
дійова форма музикознавства, щоб основному розглядає питання 
музичної творчості, при чому розглядає суто конкретна. Не можна 
уявляти собі музичну критику, яка б не базувалась на проблемах, 
що складають межі музикознавства, а саме на проблемі музичної 
творчості, музичної спадщини, музичного виконання і на проблемі 
масового музичного руху, і, нарешті, на проблемі детальної розробки 
вчення Маркса-Енгельса-Леніна про мистецтво» Кожний музичний 
критик, який аналізує музичний твір, який хоче так або інакше 
розглядати музичну творчість* як певну конкретність, мусить ввесь 
час бути на рівні всіх цих проблем, що складають межі музико¬ 
знавства, Висновок такий: не можна відривати музичну критику 
від науки про музику. 

Далі, я хочу торкнутися питання про форму» 3 приводу цього 
також було чимало суперечок: деяка частина товаришів вважає, що 
єдина Й можлива форма нашої музичної критики —- є наукова моно¬ 
графія, а всі інші форми, як наприклад, газетні рецензії, не є засіб 
музичної критики. Я думаю, що такий погляд неправильний. Наша 
критика повинна виступати в найрізноманітніших формах^ починаючи 
від газетної рецензії і кінчаючи великими критичними розвідками. 
Цю різнобарвність форм диктує наша соціалістична дійсність. 

Після історичної ухвали ЦК БКП(б) від 23 ЇУ-1932 р. на му- 
' зичному фронті СРСР ми маємо величезні зрушення в галузі 
творення вашої музичної науки і зокрема музичної критики* Цей 
загальний зріст позначається в цілій низці конкретних явищ музич- 
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нога життя, які не можна не бачити, ї на які безперечно слід 
звернути увагу. До таких явищ треба віднести, наприклад, поставу 
питання про соціалістичний реалізм у музиці; цього питання зовсім 
не підносила музична критика до ухвали ЦК від 23ЛУ-32 р*; потім 
ітитання про конкретний аналіз музичної творчості, питання про 
аналіз творчого шляху окремих композиторів (аналіз, який нама¬ 
гається дати більщ-менш повну уяву про творче обличчя того або 
іншого 1 митця) і т. д. Нарешті, як позитивне явище, що свідчить 
про зріст музичної критики, слід підмітити появу цілого ряду моно¬ 
графій, що показують зразки досить вдалих з марксистського боку 
спроб ставлення до музичної критики, слід відмітити появу ЦІЛОГО 
ряду монографій, що показують зразки досить вдалих з марксист¬ 
ського боку спроб ставлення до музичної спадщини в світлі завдань 
нашої доби. 

Ллє, на фоні цього загального зростання не можна не відмітити 
того факту, що музична критика значно відстає від музичної твор¬ 
чості, Не можна не відзначити того факту, що ще цілий ряд над¬ 
звичайно важливих І актуальних завдань залишаються не розв’яза¬ 
ними, що цілий ряд питань залишаються не поставленими. 

Які ж особливості музично-критичного фронту СРСР? 

Поперше, я хотів би відмітити, що в низці критичних робіт 
московських і ленінградських критиків ми спостерігаємо безперечні 
досягнення, про які я говорив вище. Певна група критиків може 
бути схарактеризована, як група, що дійсно стоїть на марксистських 
позиціях в галузі музикознавства* Праці цієї групи позначаЕоться 
тим, що основні положення, які залишили нам класики марксизму 
в питаннях про мистецтво, ними детально розроблюються- Напри¬ 
клад, основне положення про класовість музичного мистецтва 
та інші. ХаЙ вас не дивує те. що розробку здавалося б ясного 
Питання про класовість мистецтва я відзначаю, як значне явище. 
Справа в тому, що й досі цілий ряд музикознавців й критиків ви¬ 
являють нерозуміння цього основного положення. Група, яка дійсно 
по марксівськи аналізуй мистецтво, на сьогодні не обмежується 
загально'полїтичними характеристиками творчості тик або інших 
митців, а намагається дати зразки конкретного аналізу музичних 
творів, тобто торкається не тільки питання „про що говорив ком¬ 
позиторі але й „янг говорив композитора. 

Переглядаючи роботи московських та ленінградських музичних 
критиків, доводиться з сумом констатувати, що іноді ми натрапля¬ 
ємо на вияви досить яскравого реваншизму, на намагання протяг¬ 
нути буржуазно-формалістичні концепції. Цей факт навряд чи можна 
заперечувати, і деякі виступи на конференції музичних критиків, 
що відбулась цього року в Москві, дають цьому незаперечливі докази* 

Крім того, ми маємо своєрідний ухил від справжньої ортодок¬ 
сальної критики, критики партійної в більшовицькому розумінні. 
Цей ухил можна було б назвати беззубою критикою, критикою 
* голубо главою'*. Це критика, що залишається тільки в сфері добрих 
побажань* Метод її оцінки твору такий: при аналізі твору дається 
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розгорнена критика помилок, але всім гріхам зразу ж дається 
„отпущеніе м ; коли мова йде про досягнення, вони роздуваються 
до неймовірних розмірів, а висновок завжди один: автор перебудов 
вується, багато вже зробив в цьому відношенні, і можна побажати, 
щоб і на далі він успішно працював над собою. Така критика за¬ 
лишається на поверхні, вона намагається одягтися в такі форми, 
щоб нікого не зачепити^ така критика не примушує автора шукати 
нові шляхи, така критика явище безперечно негативне. 

Нарешті, хотілось би відзначити, що наші газетні рецензії часто- 
густо дають поверхові, непринципові оцінки тим або іншим музичним 
явищам. Часто з цих рецензіях бракує елементарної музичної 
письменності. Треба вимагати і від газетних рецензій високої 
принциповості. 

Ось в самих загальних рисах характеристика основних тенденцій 
в сучасній музичній критиці, Тепер кілька слів про нашу українську 
музично-критичну дійсність* 

Перш за все, товариші, я хотів би відзначити, що наша україн¬ 
ська дійсність може бути охарактеризована загальним зростом 
нашого музикознавства. Ми маємо цілий ряд спроб, іноді досить 
вдалих, конкретно ставити питання про музичну творчість, В жур¬ 
налі „Радянська музика" на цю тему з’явилася низка статтей. 

Є статті про Ріориша, про Козацького та інших. Словом, треба 
сказати, що нарешті ми маємо конкретні статті про музичну творчість. 
Але в цих статтях є ряд помилок ї мені хотілося б торкнутися їх. 

Почну з праці Ткаченка про Феміліді. Це є спроба дати аналіз 
конкретного твору: опери „Розломі Що можна сказати з приводу 
цієї статті? В ній ми маємо спробу підійти дуже уважно до харак¬ 
теристики творчості Феміліді; тут ми знаходимо надзвичайно ціка¬ 
вий біографічний матеріал, навчальний шлях Феміліді, аналіз його - 
перших творчих спроб і, нарешті, на підставі вивчення всіх цих 
передумов — аналіз опери „Розлом", 

З чого ж складається цей аналіз? Вій складається, по суті ка- 
жучи, з характеристики лейтмотивного матеріалу опери. Виявляється, 
що Феміліді, створюючи лейтмотиви, діяв за відомою, псевдо- 
мистецькою формулою: буржуазію він характеризував буржуазною 
музикою, пролетаріат— пролетарською і т. ін. Такий метод творення 
матеріалу ні в якому разі не можна вважати за правильний. Це не 
є засіб творення музичного образу. Як же до цього поставився 
Ткаченко? Замість показати, що це неправильний творчий метод* 
Ткаченко приходить до вельми несподіваного висновку, що харак¬ 
терною особливістю стилю Феміліді і є багатостиллй. Такий ви¬ 
сновок свідчить, що Ткаченко дуже плутається в питанні стилів 
взагалі і зокрема стилю радянської опери. Його стаття має не¬ 
правильні настанови І в зв'язку з цим не може бути керуючим 
матеріалом для композиторів, ! 

Друга стаття в цьому журналі — це стаття тов. Козицького 
про оперу Иориша «Поема про сталь 11 . Це також цікава спроба 
□ налізу конкретного твору. Рівняючи до статті Ткаченка про 
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Феміліді, стаття Козицького дає більше матеріалу аналізу конкрет¬ 
ної творчості. Той- Козицький намагається в зв'язку з аналізом 
опери Йоршиа поставити питання про оперний стиль, про ті творчі 
завдання., які стоять перед композитором в зв'язку з проблемою 
творення радянської опери* Але, чи правильно він ставить це пи¬ 
тання? Я хотів би тут зачитати один коротенький абзац а цієї 
статті: „Треба відмітити за цікаву й виправдану в опері спробу 
будувати окремі частини опери за принципами якоїсь певної музич* 
ної схеми. Так, в вершій дії епізод І — побудовано за схемою 
прелюда, епізод 2 — за схемою три частинної пісні й і т. ін* і двома 
рядками нижче ми читаємо — „влитий у ці міцні схеми класичної 
музики різнобарвний звуковий матеріал набув міці й монолітності"* 
Я не згоден з кваліфікацією такого методу, як цікавого і виправ¬ 
даного, Мені здається, що створюючи нашу радянську оперу, 
ставлячи таке велетенське завдання, при чому завдання творити 
цілком нове, композитор безперечно шукатиме і знаходитиме цілком 
нові форми. Це твердження Коряцького скеровує творчість компо¬ 
зитора на формалістичний шлях, тобто замість того, щоб активізу¬ 
вати композитора для твореная певного змісту музичного, його 
активізують у бік опанування старих віджилих форм; композитор 
намагатиметься вкладати за всяку ціну в ці фаради свої оперні 
концепції, і це зведе його творчість, на мою думку, в певне 
формалістичне русло. 

Хиби цих статтеЙ Ткаченка й Козицького, отже, полягають 
в тому, що важливі питання сучасної музичної творчості, як то; 
питання стилю і форми-—розв'язані в цих статтях неправильно. 

] т. Ткаченко, 1 Коаицький відомі, як радянські критики, і цих їхніх 
помилок замовчувати не можна, про них слід говорити, їх слід 
виправляти. 

Далі є кілька праць Тіца* Треба сказати, що ці праці досить 
вдало аналізують специфічний музичний матеріал* Я маю на увазі 
рецензії Тіца на твори Богданова, Козицького і ін. Але треба 
відмітити одну хибу. В цих статтях раль критики зведено виключно 
до моменту констатації. Тов. Тіц розбирає досить уважно праці 
Богдане на, розбирає особливості стилю його останніх теорії* і цілком 
правильно характеризує помилкові настанови творчості Богданова, 
Але шляхів для перебудови Тіц не вказує* Звичайно, не можна 
адміністративними методами керувати автором, але треба, аналізу¬ 
ючи музичний матеріал, подавати такі висновки, такі докази, 
які б змусили автора замислитись над шляхами своєї творчості. 

Товариші, звичайно не можна обмежуватися для характеристики 
української критичної дійсності розглядом цих трьох праць* У нас 
кількість теоретичних праць значно більша, але доводиться гово¬ 
рити лише про те, що побачило світ, про те, що складає баланс 
друкованого матеріалу* 

У нас є ціла низка критиків, про яких важко будьщо говорити, 
бо ці критики останнім часом виступають головним чином з попу¬ 
лярною, на жаль, мелодією, яку можна назвати мовчанкою; таку 
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мелодію співають Грїнченко, Полфьоров, Костенко та інш. Чим г 
пояснити, що ця частина досить озброєних критиків, яка давала 
свого часу продукцію—-будемо говорити одверто— в якій було 
багато ворожих нам концепцій, припинила зараз свою працю? Чим 
пояснити, що ці критики зараз одмов чують ся? Пояснити, я думаю, 
можна тим, що помилки, які були в їх працях ї на які музична 
громадськість звернула свого часу увагу, недостатньо ще ними 
усвідомлені. Бо інших причин я не бачу- Товариші, людина, що 
визнає свої політичні помилки і хоче їх виправити, завжди пере¬ 
ходить з пасивного стану до активного. Але ці товариші, очевидно, 
ще недостатньо усвідомили свої помилкові буржуазні концепції 
і в зв’язку з цим, очевидно, не перейшли ще до активного стану/ 

Н ещодавно була надзвичайно важлива і цікава доповідь тов, Бі* 
локопнтова про буржуазно-націоналістичні прояви в нашій україн¬ 
ській музичній науці- ї ось дебати на цю доповідь як раз і виявили 
те, про що я казав раїгше, а саме: виступи таких, наприклад, 
критиків, як Костенко, Полфьоров та інші показали, що ці това¬ 
риші далеко ще не усвідомили всіх тих буржуазно*націоналістичних 
настанов, що мали місце в їх теоретичних працях* На сьогоднішній 
нараді Костенко знов таки відсутній, не дивлячись на настирливе 
запрошення. Хіба це не є показник того, що Костенко не хоче 
визнавати своїх помилок? 

Дозвольте тепер спинитися на підсумках московської критичної 
наради- Ця нарада дала величезне зрушення музичній критиці. 
На цій критичній нараді, нарешті, критики і музикознавці серйозно, 
поговорили про завдання, що стоять перед н<імн; на цій нараді, 
нарешті, остаточно було вирішено перейти від розмов до діла, 
були визначені, нарешті, досить вдало у виступах ряду товаришів 
ті завдання, які стоять перед нашою музичною критикою. Але 
все ж таки не можна не відзначити цілої низки хибних моментів, 
які пролунали з трибуни московської критичної наради* 

Що можна було б насамперед констатувати з негативних рис? 
Це відсутність у виступах багатьох товаришів і зокрема в доповіді 
т- Хубоза (в основній доповіді на цій нараді) чітких принципових 
настанов щодо завдань і методів музичної критики* Відсутність 
цього позначилось ї на всій подальшій роботі музичної наради, 
У виступах цілої низки товаришів ми бачили сугубо дріб'язковий, 
неглибокий, поверховий підхід до аналізу музичної критики* В ряді 
виступів, треба про це сказати одяерто, було дуже багато зайвих 
сперечань, дуже багато не принципової постави питань* Було 
чимало реваншистського підходу до Рапмівської спадщини* не ба¬ 
жання приймати того позитивного, що робив у галузі критики 
РАШ, хоча голова спілки радянських музик т* Челяпов відзначив 
в своєму виступі, що свого часу в рапміаській критиці було багато 
правильного. 

Але треба проте сказати, що на цій нараді було піднесено дуже 
багато цікавого і важливого* Я вважаю, що вузловими питаннями, 
що.бУ ли поставлені на цій нараді, були питання: поперше* про від- 
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ставання музичної критики в тому розумінні, що вона не керує 
музичною творчістю, не ннховуе молоді кадри, не спрямовує твор¬ 
чість композитора, не дає йому вказівок, які Йому так потрібні 
в його творчій роботі. 

Другим важливим питанням було питання про соціалістичний 
реалізм в музиці, при чому в виступі одного з делегатів, а саме 
в виступі т* Рабїнонича дуже влучно було підкреслено, що зараз 
настав час говорити * 1 ) не тільки про те, про що пише композитор, 
а і про те, як він пише, бо зараз важко знайти такого композитора, 
який би не переключився на рейки радянської тематики, але важ¬ 
ливо і цікаво виявити, як ця тематика втілюється в музичному творі. 
Ми мусимо створювати нашим критикам умови товариської допомоги* 

Далі, московська нарада загострила питання про створення но- 
ного типу критика, який був би всебічно озброєний як у методо¬ 
логічних питаннях, так і в суто музичних, щоб цей критик дійсно 
міг вести перед у музичному житті* 

Ось у най коротших рисах ті вузлові питання, що були під- 
несені па московській критичній нараді* 

Закінчуючи на цьому характеристику музично критичного 
фронту СРСР, я хотів би спинитися на завданнях, що стоять перед 
нашою критикою. 

Я думаю, товариші, що основне наше завдання—це подолання 
того відставання, яке на сьогодні ми маємо у галузі музичної 
критики* Мя мусимо вимагати від критики, щоб вона не тільки 
констатувала музичні явища та до того ж часто з великим заніз* 
ненням, а вела перед у справі розвитку музичної творчості* Той 
критичний колектив, що його ми маємо в нашій українській дійс¬ 
ності на сьогодні, міг би зробити дуже багато для підйому музич¬ 
ної творчості, і від наших критиків треба вимагати розпочати 
роботу. Треба відзначити, що наші критики часто не виступають, 
боючися помилок. Звичайно від помилок гарантії немає. Але страшні 
не окремі помилки, а система помилок, як зазначив т. Постишев* 

Ми вимагаємо від наших критиків, щ >б їхня критика була пар’ 
тїйяою. значить партійна критика? Це значить, що наша 

критика повинна стояти на рівні тих завдань, які стоять перед 
нашою партією і пролетаріатом в цілому. Я думаю, що партійність 
нашої критики повинна полягати в тому, що, подолавши відста¬ 
вання, вона мусить мобілізувати музичну творчість на боротьбу за 
соціалістичне будівництво в нашій країні. Наша критика мусить 
бути непримиренна до класово-ворожих проявів буржуазио-чацїо- 
на дієтичного гатунку, до всякого типу ухилів від генеральної лінії 
партії. Друге важливе завдання—це є вивчення думок та поглядів 
Мар кса, Енгельса та Леніна на мистецтво і зокрема на музику* 
Скажімо одверто, що в цій галузі ми зробили ще дуже мало* А між 
тим скільки надзвичайно важливих принципових положень захову¬ 
ють в собі іноді нібито побічні висловлювання класиків марксизму 
про мистецтво! 

г ) У ан'яаку з проблемою соціалістичного реалізму. 

1. Радянська муянкл, Й-9 
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Нарешті я вважаю, що перед нашою музичною критикою стоїть 
завдання детального опанування музичною технікою. Неприємно, 
але факт, що наша музична критика ще недостатньо озброєна 
в музичному розумінні, через що вона і не може розбирати кон¬ 
кретну сторону музичного твору, А лі ба можна претендувати на 
звання музичного критика, не розбіраючись добре в музиці? Отже, 
перед музичною критикою, як дуже важливе завдання, треба по- 
ставити питання —опанування технікою. 

Перебудувавшись у такий спосіб, музична критика повинна на¬ 
решті заходитись навколо розроблення таких питань, як питання 
соціалістичного реалізму в музиці, питання про музичний образ 
тощо і не проходити повз важливих подій нашого музичного життя. 
Не можна цього припускати надалі. Творчий процес ще залишається 
поза увагою критики. Нарешті, треба вимагзти аналізу творчості 
окремих митців, треба добитися, щоб світ побачив характеристики 
творчості наших радянських композиторів. Ми мусимо з сумом 
констатувати, що у нас майже немає друкованого матеріалу про 
творчість того або іншого митця. Це стан нестерпний. Нарешті, 
треба творити Історію нашої української сучасної музики. 

Я не торкнувся одного моменту, а саме проблеми виконання. 
В розробці цієї проблеми ми покищо робимо перші кроки. 

Новий твір мусить виконуватись по новому. Це звичайно не 
значить, що ми мусимо відкинути досягнення старих митців вико¬ 
навців, Навпаки, ми повинні використати всі досягнення старої 
школи виконання, Але я вважаю, що інтерпретація нових творів 
вимагає якісно-нового підходу від виконавців і звідси вимагає 
значної перебудови виконавця. Тут до речі згадати дуже влучний 
приклад, що його нагадав нам сьогодні т* Полфьоров, а саме 1 ; 
приклад з виконанням хору Палестрини та хору Давиденка в папській 
капелі та в робітничому хорі *). Історія виникнення музичних стилів 
як раз характеризується безпосереднім зв’язком композитора з ви¬ 
конавцем. Ви знаєте, що на певних етапах композитор знаходив 
собі шлях до аудиторії лише завдяки тому, що мав пропаган¬ 
дистів своєї творчості. Відомо, наприклад, що Ліст виступав таким 
пропагандистом нових музичних стилів. Це цілком закономірне 
явище* Таке завдання стоїть і перед нашими виконавцями, якь 
повинні багато попрацювати над створенням нового стилю ви* 
конання. 

В цьому відношенні наша музична критика повинна допомогти 
виконавцям* Вона повинна підсумувати досвід виконавців і дати 
перші, бодай не цілком вдалі, але дуже важливі узагальнення в цій 
галузі* 

На цьому я хотів би закінчити загальну частину своєї доповіді* 


') 1 дійсно, так, як ядспівиб робітничий хор пісню Даанденка „Вити, бити масі 
хотіли", так папська капела не заспіває* 1 , навпаки, навряд чи робітничий хор 
зумів виконати хор Палеетріни р тій Інтерпретації, яку дав папська капела* 
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Доповідь т, ЛУФЕРА 


Про роботу науково-дослідної кафедри Київського 
муз-театрального інституту 

Науково-дослідна кафедра Інститут у ім. Лисенка в Києві працює 
один рік. Ясно, що зараз, коли приводиться робити доповідь про 
роботу фактично тільки одного року, не можна сказати, що ця 
робота має розгорнений вигляд, що вона охопила всі потрібні ділянки 
наукового музикознавства. 

В основу нашої роботи ми поклали накреслення правильного 
методичного шляху для реалізації методологічних настанов партії 
Маркса Леніна-СталІна. 

Перше місце посіло питання про соціалістичний реалізм у музиці- 
На базі практичних досягнень радянських композиторів України 
й РСФРР вивчався їхній творчий шлях, визначалися ті можливості, 
ті елементи, що спрямовують їх творчість до еоцреалізму. Друге 
питання — це критичне вивчення спадщини класиків у музиці. 
Останні роботи про погляди Маркса, Енгельса, Леніна на мистецтво 
дали можливість підійти конкретно до розв’язання цієї проблеми. 

Крім музикознавчих проблем, постала потреба підвести теоре¬ 
тичний грунт під музично-педагогічний процес, — створення підруч¬ 
ників. Ні для кого не секрет, що викладання в музичному виші 
ведеться за практичним досвідом (особливо з фахових дисциплін)* 
що питання з підручниками—це одне з вузьких місць } над розв'я¬ 
занням якого й працювала н-д. кафедра. 

Крім того, н-д. кафедра працювала над створенням методичного 
грунту для самодіяльного мистецтва. 

Проблематика, поставлена перед кафедрою, була остільки велика* 
що не маючи відповідного досвіду в роботі, не маючи відповідних 
шляхів у конкретизації цього матеріалу, кафедра не могла на 
протязі одного року досконало проробити її. 

Величезне значення мала організація самої роботи та організація 
науково-дослідних сил, Після постанови XVII партз'і'зду питання 
розстановки кадрів набуло величезної ваги. Ми почали з того, що 
виявили актив робітників у нашому Інститути Б більшості ці робіт¬ 
ники не мали жодного досвіду в теоретичній праці, тому постало 
питання про створення специфічних форм і методів роботи. Наш 
актив складається з 57 осіб (з них 47 робітників Інституту та 
10 робітників, що працюють поза Інститутом), Організувавши 
5 секцій: фортепіанну, вокальну, музично теоретичну, оркестрову 
та секцію музичного виховання, ми розподілили наш актив і кон¬ 
кретизували тематичний план роботи кафедри. 

Розподіл робіт між окремими науковими робітниками провадилося 
через секції і вони ж заслуховували і розроблені науковцями тези. 
Написану роботу затверджувалося на пленумі кафедри, що скла¬ 
дався д керівників секцій з притяганням активу музикознавців 
м. Києва. Величезним гальмом у нашій роботі було те, що більшість 
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наших фахївців-практиків через свій низький ідейно-теоретичний 
рівень були неспроможні теоретично обгрунтувати свій практичний 
досвід. Це було тому, що вони стояли осторонь вивчання методо¬ 
логії, яку вони повинні були покласти в основу теоретичного 
обгрунтований свого практичного досвіду, стояли осторонгі мето¬ 
дології Маркса-Леніна-Сталіна. Отже, кафедрі довелося перевести 
величезну виховну роботу серед наших науковців* 

У цьому питанні вдалося добитися деякого зрушення* Нам уда¬ 
лося притягнути до безпосередньої роботи ВСІХ заслужених профе¬ 
сорів, які Працюють у Києві І всіх без винятку професорів, які 
мають посади в нашому Інституті. Величезної ваги набув у нас 
марксо-ленінський семінар. Ного робота була тісно пов'язана з 
конкретними формами нашого виробництва. Ставилось широкі 
принципові проблеми опанування класичної музичної спадщини, 
давалось конкретні вказівки професорам, вказувалось шляхи, якими 
треба йги для створення марксо-ленінського мистецтва* 

Я хочу навести кілька прикладів з того етапу роботи, який дове¬ 
лось пройти нашим професорам у галузі музикознавства, причому не 
обійшлось ї без помилок, що іноді зводили на нівець всю роботу 
науковця. Перший приклад — праця Грінчєнка „Монографія про 
український романс", на 10 друкованих аркушів- Другий — праця 
професора Любомирського про гармонічний стиль Чайковського, 
праця Гозенпуда про симфонізм Рад. України і т. інше. Авторам 
цих робіт допомогла більшовицька критика з боку нашої соцекка- 
федри* ц* допомога дала можливість, наприклад, М* О. Грїнченкоаі 
виправити його помилки. 

Переходячи до проробленої нами тематики, я хочу назвати ті 
роботи, які вже опрацьовано* В галузі музикознавства складено 
такі підручники та методичні статті; проф* Іванояський — „Курс 
гармонії для композиторів"; Белзи—• „Музика в тонфільмі"; Та¬ 
ра нон— „Підручник читання партитур 41 ; проф. Раєвськнй — „Під¬ 
ручник психології для музаяшіїі"* Ми маємо підручники „Методики 
гри ма духових інструментах" для керівників самодіяльних гуртків. 

Всі мабуть знають, що старі спеціалісти професори, великі 
майстрі гри на духових інструментах, не пишуть з особистих 
підстав про свої методи навчання* Зважаючи на це, і на те, що 
Зробити це заважає ї їхній старий вік, ми стали на шлях розробки 
анкет; ці анкети розробив заслуж. професор МчгазІяєр, після чого 
проводячи систематичні бесіди з цими професорами ї одержуючи 
відповідь на запитання анкети та стенографуючи їх зібрав матеріал» 
з якого і створено 4 методики гри на духових інструментах, серед 
них „Методика гри на флейті" проф. МияаЙловського та „Методика 
гри на тромбоні" проф, Аенге. Цей матеріал написано не тільки 
з метою використовуваная його по технікумах або робітфаках, 
а тдкож і для навчання по самодіяльних робітничих та колгоспних 
гур гках» 

За цей час члени кафедри зробили два винаходи. Перший — 
професор Аанге, що створив хроматичні літаври нової конструкції. 
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Другий винахід зробив аспірант Ваїїнтрауб, Це додатковий механізм* 
що не змінюючи конструкції рояля, дає можливість добувати нові 
тембри. 

Тепер я хочу сказати про те> як ми розгортаємо вивчання 
творчої діяльності наших київських композиторів* Тов'. Арнауток 
правильно відзначив у своїй доповіді, що досі у нас на Ук| аїні 
ще не бралися до цієї справи, що музична критика досі була не 
конкретна уї беззуба. Отже, нам удалося спрямувати композитор¬ 
ський актив—професорів інституту на шлях створення музично- 
критичних праць» що розкривають творчі методи самих компози- 
торіз. Такою є праця Матвія Гозенпуда— „Мій творчий шлях за 
10 років", праця композитора І. Белзи про творчість композитора 
Б. Аятошинського. праця композитора Скорульськгго про творчість 
ї. Белзи, праця Б» Лятошинського про А. Ревуцького та його 2-гу 
симфонію, праця А. Ревуцького про свою роботу над оформленням 
п'єси „Після бала". Треба сказати, щр ці праці набагато сприяють 
ідеологічній перебудові композиторів, ВИЯВЛЯЮЧИ їхні хибні позиції— 
наприклад, робота Скорульського розкрила його неправильні творчі 
позиції. 

Звичайно, пророблена нами робота не € достатня для того, щоб 
говорити про широке вивчення музичної творчості на Рад^ Україні* 
яке могло б іти в ногу з фактичною творчою продукцією на сьо¬ 
годні. 

Отепер треба зупинитися на деяких моментах, що заважають 
розгортанню й підведенню міцної бази під дальшу науково-дослідну 
роботу. Насамперед треба відзначити відсутність у наших музичних 
інститутів відповідної матеріальної бази. Подруге, стан інститутських 
бібліотек та лабораторій не забезпечує серйозної дослідної роботи. 
Далі, відсутність лімітів на передплату чужоземної музичної літе¬ 
ратури не дає змоги бути в курсі досягнень музичної науки Заходу, 
НКО кредитів на це не дає. 

Не менш важлива і справа видання музично-наукових праць. 
Наша кафедра вже зараз має апробованих праць на 100 аркушів, 
а з них розміщено по видавництвах — 4,5 аркуші* видано ж лише 
0,25 аркуша. Це приводить до того» що велика частина нашої про¬ 
дукції, особливо з галузі критики та вивчання музикознавчого 
процесу через неможливість своєчасно видати втрачає свою акту¬ 
альність. Правда, редакція журналу „Рад. музика" іде нам назустріч; 
за невеликий час нашої роботи вона вже прийняла від нас 6 статтей 
і оце тепер приймає ще б, гарантуючи видрукуваний їх протягом 
1934 р., але це ке дає нам виходу з тяжкого стану з виданням 
робіт нашої кафедри, бо жодної великої праці журнал видрукувати 
не в силі через обмежений його розмір — пересічно 3 аркуші на 
місяць* Тому найперше ми передаємо редакції журналу статті 
критичні та дискусійні, ЩО) ясно, не може задовольнити потреб 
бодай трохи розгорненої музикознавчої роботи. 

Такий стан маємо із музикознавчою продукцією Харкова та 
Одеси. 
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Закінчую доповідь кількома міркуваннями в справі підготовки 
наукових музикознавчих кадрів — про аспірантуру, Цю справу 
треба поділити на дві: на учбову роботу аспїрдЕїтури та на її нау¬ 
ково-дослідну роботу. Коли учбову роботу аспірантів у нашому 
інституті поставлено більш-менш гаразд, то не можна ручитися, 
що інститут спроможний випустити наукових робітників. Нібито, 
приміром, педагог мусить бути науковим робітником? —А на прак¬ 
тиці це не так: учбові плани аспірантури є, виробничою практикою 
їх забезпечено, методи роботи Й індивідуальні плани кожного 
аспіранта точно зафіксовано, але науково-дослідну роботу аспіранти 
майже не ведуть, бо спеціалісти професори розкидані по різних 
інститутах, лабораторії не дають потрібної наукової обстановки 
їЧ обладнання. Отже, доводиться визнати, що в умовах вишіиської 
н.-д. кафедри сприятливих умов для цієї роботи немає, А необхідність 
концентрації науково-дослідницьких музикозпанських сил України, 
потреба створення великих і добре обладнаних лабораторій, ство¬ 
рення відповідних добрих бібліотек, та складність проблематики* 
що її треба розробити* дослідити — висувають справу утворення 
єдиного всеукраїнського н.-д. інституту. 

Остання справа, якої я торкнувся, це конечна необхідність 
утворення окремого журналу, подібно до „Рад. музики", відданого 
питанням музикознавства та науково-дослідній роботі а усіх галузях 
музичної практики Й теорії. 

Доповідь п. нозицького 

Про роботу журналу „Радянська музика 

Кола ми бралися до організації журналу, то постало питання 
про Його тип. Це питання дебатувалось на 1 пленумі Оргбюра 
Спілки радянських музик і там точно було визначено, що „Радянська 
музика* мусить мати характер науково-дослідного журналу. Його 
матеріалом мусять бути статті, які трактували б основні проблеми 
марксистського музикознавства, тобто питання теорії і практики 
музикознавства, конкретна критика конкретної творчості компози¬ 
тора, музикознавця і виконавця. 

Така постава питання була не випадкова. Річ в тому, що після 
квітневої постанови ЦК дуже широко розгорнулась творчість ком¬ 
позиторів і виникла потреба усвідомити і підсумувати її, а між тим 
справа з музичною критикою, з музичною пресою стояла зовсім 
незадовільно, В минулому перед цим році не існувало жодного 
музичного журналу, а сторінки щоденної преси не приділяли жодної 
уваги для розгляду питань музичної практики. Все це примусило 
Оргбюро схвалити такий тип журналу, який існує зараз. 

В журналі було вміщено ряд статті в провідник осіб з питань 
організації музичного процесу, про завдання музичної критики і 
музикознавства, Значне місце журнал приділив питанням наукової 
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розробки окремих проблем музичної практики (статті Шевченка* 
Белзи, Муравйової), проблемі радянського стилю виконання кон¬ 
кретної критики музичних творів. Було висвітлено наслідки черво- 
иоармійської муз- Олімпіади, наслідки конкурсу виконавців. З му¬ 
зичного життя Союзу ми видрукували матеріал про стан біле- 
руської культури, про стан музичної культури і творчості вірмен¬ 
ських композиторів і т. д. та широко висвітлювали музичне життя 
України* 

Щодо кадрів автури* то тут справа стоїть незадовільно. Річ 
у тому, що авторська база, на яку спирається журнал, покищо 
незначна. Журналу довелось зустрінутися, про що вже казав 
т. Арнауток, з фактом небажання певної грутш музичних критиків 
писати до журналу. Причини цього небажання тов. Арнаутов част¬ 
ково висвітлив. Можливо, одною з важливих причин є той процес 
ідейного переозброювання,який переживають наші критики. З другого 
боку* досить зле відгукнулася на заклик працювати а журналі наша 
молодь і зокрема аспірантура. Від аспірантури Харківського інсти¬ 
туту ми по суті не мали жодного матеріалу. Я не знаю, як стоїть 
справа з матеріалами Київської аспірантури, але з Київом поща¬ 
стило налагодити справу постачання літературою в більш органі¬ 
зований спосіб. Я маю на увазі! ту умову, яку склала редакція 
журналу з н-д. кафедрою Київського інституту на постачання 
матеріалу* Ця умова себе виправдала: від Київської н.-д. кафедри 
на сьогодні ми одержали 14 статтей. Частково кількість статтей, 
одержаних раніше, вже видруковані в журналі. 

Щодо кадрів з інших республік, то тут нам вдалось дещо 
зробити. Редакція наша має звязок з музичним бюро при Міжна¬ 
родному об'єднанні робітничих театрів^ яке постачає хроніку про 
міжнародний пролетарський рух, надсилає статті і розповсюджує 
наш журнал за кордоном, — в Америці, Канаді* Франції і т. д* 
Переходжу до поцінування тих недоліків в журналі, які* на 
думку редакції» треба виправити не лише власними редакційними 
силами (редакція до цього прикладає всіх зусиль), а за допомогою 
і всієї вашої громадськості. Одною з глибоких причин цих недо* 
ліків є те, що журнал по суті на сьогодні немає музично-громад¬ 
ського активу, не має науково-дослідної бази. А між іншим без 
такого твердого опертя на критичну думку досвідченого активу* 
без організації сталого контролю з Його боку, журналу важко на¬ 
далі розгортати свою роботу* Журнал не провів жодної конферен¬ 
ції з читачами* і ц + е є вина редакції* Такі конференції треба про¬ 
вести в Києві, Одесі та Харкові, 

Переходимо до критики самого матеріалу. Насамперед треба 
визначити, що журналу не пощастило організувати статтей по ба¬ 
гатьох основних питаннях марксистського музикознавства. 

Нам пройшлося зустрінутися з безсильністю наших критиків 
щодо критики музичної творчості* І редакція примушена була 
притягнути авторїв-композиторш до роботи над аналізом їхніх 
творів. Ці статті безумовно мали певну цінність. Може бути 3 що 
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з боку ідеологічних позицій б них є і хиби, але це в авторський 
документ, із якому автор розкриває метод своєї творчості. Мало 
зробив журнал для оцінки видатних київських, одеських та харків¬ 
ських композиторів* В нашому журналі бракувало статтей, які б 
висвітлювали історичний матеріал, які б висвітлювали композиторів, 
що померли, музичну спадщину* Ця проблема лише частково по¬ 
ставлена в статті Бїлокоіштова про Стеценка. але цього замало* 
Недостатнє висвітлення музичного життя в СРСР і за кордоном* 
В закордонних журналах документується концертна хроніка, а в 
наших журналах її ми не маємо. Ми звернулися до Укрфілу, до 
державних опер з проханням давати нам матеріали, але, крім Харків¬ 
ського Укрфілу, жодна організація не дала ніякої відповіді, І тут 
доведеться цей матеріал організувати за допомогою тих кореспон¬ 
дентів, які мусять бути по окремих містах. 

На сьогодні перед журналом постала ще одна проблема — обслу¬ 
говувати самодіяльний рух. Ця проблема актуальна тому, що само¬ 
діяльне мистецтво не має свого журналу* Це примусило наш журнал 
приділити деяку увагу музичній самодіяльності, але ке в такій мірі, 
як це потрібно для керування цим процесом. Отже, питання про 
висвітлення масового музичного руху стоїть поки на черзі дня* 

Зокрема бракує в журналі статтей, які б висвітлювали проблеми 
практики радіомовлення. Тут, на жаль, треба констатувати те, що 
практичні робітники радіомовлення дуже неохоче відгукувались 
на наші неодразові прохання надіслати матеріал. 

І, нарешті, велика хиба журналу в тому, що він не в достатній 
мірі висвітлював ті наради і дискусії з питань музичної творчості, 
з питання боротьби проти націоналістичних буржуазних прояв у 
музичному процесі, які сталися в Харкові, і які дали цікавий ма¬ 
теріал. Ми жодної стенограми цих нарад в нашому журналі не 
друкували. Це є значна хиба, яку ми будемо виправляти тим, що 
матеріали нашої конференції музичної критики видрукуємо достатньо 
повно. От основний перелік тих хиб, які на думку редакції треба 
за всяку ціну усунути в нашій майбутній роботі. 

Переходжу до тих перспектив і проблем, які стояли перед жур¬ 
налом, в дальшому розгортанні його роботи. Ми на сьогодні маємо 
значне зрушення по лінії організації музичної н.-д. роботи. Ми 
маєчо організацію н*-д. роботи при Київському музичному інсти¬ 
туті, в аспірантури Одеського і Київського інституту* Кадри н.-д. 
робітників ростуть, росте актив, який може підняти на своїх плечах 
розв'язання ряду проблем. Постає питання про те, щоб продукція 
цього активу оцінювалась і щоб до певної міри вона була спрямо¬ 
вана на виконання потреб нашого музичного життя. Тов. Ауфер 
своєчасно поставив питання про організацію спеціального н*-д. 
журналу. Знаючи фактичний стан з музичною пресою на сьогодеіі, 
треба сказати, що цього року такого спеціального журналу для 
висвітлення музикознавчих проблем не доведеться мати. Можливо, 
інституту дадуть змогу мати свій орган, але на сьогодні єдиним 
реальним виходом з такого стану є поширення розміру журналу 
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„Радянська музика". Це дасть змогу журналу забезпечити себе 
матеріалами і керувати музично-дослідною роботою. Тут казали, 
що музично-дослідна кафедра Київського інституту спланувала свою 
роботу на досить вузькі проблеми, в бік оцінки творчості окремих 
композиторів. Цс сталось під вплинем редакції журналу, яка від¬ 
чуває це своїм обов'язком і* відчуваючи, впливає до певної міри 
і на свою автуру. 

Мушу сказати, що наш журнал зараз взяв на себе функції, які 
трошки виходять за межі суто журнальної роботи. Я маю на увазі 
доручення журналу від Оргбюро скласти матеріал для „Советстой 
музики". Коли представники Оргбюра були в Москві на жюрі і 
на конференції, то бони ставили перед редакцією журналу „Сонет- 
ская музика" питання про те, що російська преса досить мало 
приділяє уваги висвітленню музично-громадського і творчого про¬ 
цесу на Україні, ї коли приділяє увагу, то неправильно висвітлює,, 
як це було в статтях Пшнби шевського І Глієра & „Правді" та 
„Извеетиях". І ми договорилися з редакцією „Советская музика",, 
що вони нам дають цілий номер, до якого ми мусимо виготовити 
матеріал. Своєчасно ставити питання про організацію представництв 
редакції, які б провадили Організаційну роботу на місцях- Треба 
ще багато працювати над тим, щоб журнал своєчасно виходив,, 
над тим, щоб утворити сталий зв'язок з нашими кадрами, щоб 
відчувати на собі його вплив І контроль,— це буде лише на користь 
журналові* 


РИЖНЕН (СРН Москва) 

Товариші, за останні півроку відбулось три конференції у еггранах 
музичної критики — в Ленінграді, в Москві і оце ваша у Харкові*. 
Вже один цей факт показує, яку велику увагу ми приділяємо пи¬ 
танням музичної критики. Аналізуючи стан нашої радянської му¬ 
зичної критики (я спиратимусь на досвід Москви, бо, на жаль, 
досвід України нам замало відомий), ми повинні будемо відзначити 
такі етапи її розвитку. 

Перший етап — це декларування основних тверджень Маркса - 
ленінського мистецтвознавства про класову обу чозленІсть музики, 
про значення музики^ як ідеологічною знаряддя у класовій бо- 
ротьбі , і перші спроби застосувати ці безперечні твердження 
до поточної музичної дійсності та до аналізу му зич но - історич¬ 
ного процеси. Цей перший період, у якому досить велику й пози¬ 
тивну роль ні дограла Російська асоціація пролетарських музик, 
точивсь у прямій боротьбі з формалістичними та ідеалістичними 
настановами, що панували тоді в музиці. Еволюція, що її пережила 
Російська асоціація пролетарських музик, яка кінгць-кїнцем пере¬ 
творилася на гальмо творчого розвитку радянської музики, характе¬ 
ризована Історичною постановою ЦК партії від 23 квітня 1932 р., 
що поклала початок дальшим етапам у розвитку музикознавчої, 
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критичної думки. Загальне декларування, натурально, показало 
себе недостатнім! бо поза конкретним аналізом музичних творів 
неможливо було просякнення нашої дослідницької думки в суть 
музичної творчості. 

Значення другого періоду полягало в тому, що основним завдан¬ 
ням^ поставленим ним , був конкретний аналіз даного твору, да¬ 
ного творчого напрямку , даного композитора ♦ Однак, і в цьому 
періоді виявилась одна істотна вада- Вона полягала, з мого погляду, 
в тому, що часто-густо в коді нашої роботи при дуже пильному 
аналізі того чи іншого явища критик випускав із свого поля зору 
те спільне, що об’єднує цілу низку явищ, ту лінію в цілому, ЯКОЕО 
іде розвток, як окремого композитора, так І цілого шерегу їх* 

І нині ми ЩІЛЬНО підходимо до дальшого періоду, який можна 
характеризувати так ; у липня поєднати конкретний аналіз музич¬ 
них теорій з аналізом тих основних ліній, якими, йде розвиток 
радянської музичної творчості, вміння поєднати великі й широкі 
перспективи* що відкриваються перед радянською музикою, із 
справжнім знанням конкретною творчого матеріалу та тен¬ 
денцій його розвинення. Тільки на цьому третьому етапі наша 
критика зуміє завоювати те провідне, те керівне значення, яке вона 
мусить мати і якого нині вона ще не має. 

Практика нашої (московского й ленінградського союзу компози¬ 
торів) роботи дала цілу низку форм, либонь у тій чи тій мірі ві¬ 
домих і вам* Насамперед, наша робота навколо журналу „Советская 
музика 4 *, що за останні півтора роки відіграв надзвичайно велику 
й позитивну роль у нас а РСФРР* Але треба прямо сказати, що 
істотною вадою цього журналу, вадою , якій повинні і ми, і ви 
також , було те, що „Советская музьїка и досі не змогла дати 
достатньо /тонкого, достатньо широкого охоплення українського 
музичного життя. Правда, ми тепер накреслили випустити черго¬ 
вий номер „Советской музьгки", цілком присвячений українському 
музичному рухові; цей номер у якійсь мірі ліквідує той розрив, 
що досі був між музичними журналами РСФРР та УСРР* Але, 
якщо справу цю обмежимо лиш епізодичним номером, цього буде 
замало* Конче потрібно, щоби після випуску цього номера україн¬ 
ські музики налагодили систематичний зв’язок із нашим органом — 
„Советская музьїка" — і систематично подавали б інформації, ре* 
цензи, статті. Я сподіваюсь, що нам пощастить завоювати також 
і загальну пресу, і, в першу чергу, газету „Советское иску єство", 
яка досі не проробила ще тієї роботи, яку вона насамперед мусила 
була б зробити, ц-т. роботи у справі систематичного інформування 
про музичне життя України* 

Якщо говорити про організаційні форми нашої роботи, то треба 
відзначити брак науково дослідного центру* У нас у Москві немає 
Академії Мистецтв, і тому наші музикознавчі кадри гуртуються 
навколо Сокк^у радянських композиторів та навколо консерваторії* 
Тепер ми в СРК намацали форми творчих виробничих нарад , де 
вкупі збираються і композитори , і музикознавці і де доповіді 
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& заздалегідь підготовлені дискусії дають можливість поцінити той 
чи інший конкретний твір, того чи іншого композитора* Провадячи 
цю риботу, ми прийшли до постави цілої низки проблем, актуаль¬ 
них не для самих нас, а і для всього музичного життя СРСР ; на 
деяких з них я хочу зараз зупинитись* 

Цілком очевидно, що народження попою стилю нерозривно 
зв’язане з опануванням радянської тематики* Той досвід, що ми 
Й ого набули протягом ряду літ, показав нам, що спочатку най¬ 
яскравіші зразки опанування радянської тематики дала пісенна та 
хорова література* Але при всій актуальності, доходчнвостї, го¬ 
строті, властивій цій літературі, їй бракувало тої широти висвіт¬ 
лення* тої глибини постави питань нашої боротьби, нашого будів¬ 
ництва, яких ми вправі сподіватись од великих полотен, капр*, од 
симфонічних Творів* 

За останні шатора-два роки з’являється „новим 4 ' жанр, що ми 
його називаємо пісенно-симфонічним жанром, Я можу назвати цілу 
низку творів * „Голодний похід"’—Бєлого, „Справа відваги 44 ,— 
Чемберджі, „ Ленін" — Шебаліна, 3-я та 5-а симфонії Кніппера, 
„Іжорський завод* — Щербачова, „Реквієм 4 (пам’яті Леніна) — Ка- 
балевського і т, д. і т* д. В цьому жанрі поєднуються засоби літе¬ 
ратури та музики, актуальність та дох од чи вість пісенно-хорової 
літератури з монументальністю та поглиблєнїстю симфонічного 
начала. 

Це не значить, що всю нашу музичну культуру повинно буду¬ 
вати за зразками цього жанру, що ми визнаємо саму програмну 
музику* Це, звичайно, — не так* Наведу приклад — 12-ту симфонію 
Мясковського; її цінність не в тому, що вона розв’язала дуже 
відповідальне завдання — показати шлях від старого до соціалістич¬ 
ного села {сам автор визнав, що він цього завдання не розв'язав}, 
але, звернувшись до радянської тематики, Мясковськнй мусив був 
заговорити іншою, ніж раніше (як-от, у 10-ій симфонії) мовою ; 
його мова набула об'єктивнішого, реалістичнішого характера. Онов¬ 
лення музичної мови, народження новою стилю, нових сталевих 
ознак —- це є риса , особливість, зв'язана з органічним опануван¬ 
ням радянської тематики, бо коли ми намагаємось старими за¬ 
собами відобразити радянську тематику, ми не виконуємо постав¬ 
леного завдання* 

Проблема мови є для нас надто гостра, хоча б через недавнє 
панування модерністів, що культивували футуристичну, зарозумілу 
музичну мову* 

Цікаво простежити еволюцію композиторів, що визволяються 
з впливу понад - модернізму* Візьмемо хоча б от Шостаковнча, 
його еволюцію, той поворот, який зробив він од опери „Нїс н до 
опери „Катерина Ізмайлояа 4 ** Тут Шостаковнч одмовляється від 
абстрактної мови, від гротеску заради гротеску, від формалістичних 
конструкцій. ВІя широко використовує інтонаційний матеріал 19 сто¬ 
ліття,— подекуди видно звернення до ЧаЙкоаського, до Мусорг- 
ського, до Верді і т, д, і т. д. Надто спокусливо „розтрощити 4 
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Шостаковича за еклектизмі, та бодай трохи серйозний підхід пока¬ 
зує, що говорити про еклектизм тут було б недоречно, Справа в 
тому* що мова радянської музичної культури не може народитися 
за рецептами „Пролеткульту"—незалежно від усього, нагромадже¬ 
ного людством, і закономірне розвинення елементів зі спадщини 
не може бути засуджене* як явище еклектизму. Разом із тим, ми з 
усією рішучістю повинні засудити намагання проголосити „еклектизм 14 
основним (або навіть прийнятним) творчим методом, які мали місце. 

В шуканнях нової мови радянські композитори звертаються 
до народної пісні\ бо народна пісня дає можливість будувати 
демократичну і загальнозначиму музичну мову. Велику роль для 
роботи наших композиторів в? до грає звернення до пісень численних 
національностей СРСР, Тим самим ми приходимо до питання про 
розвиток національних музичних культур. 

Природно, що розвиток національних музичних культур не е 
справа лише кожної окремої національності, але є справа всього 
СРСР в цілому, І наші московські композитори, зокрема, не можуть 
стояти осторонь композиторів братніх республік та братніх народ¬ 
ностей. Пора вже підсумувати те> що зробили композитори й 
музикознавчі союзних республік. Тому ми гадаємо восени органі¬ 
зувати всесоюзний національний фестиваль, на якому було б ре¬ 
презентовано найцінніші твори композиторів усіх братніх республік. 
Ми хочемо почути кращих композиторів, ми хочемо поставити серію 
доповідей про стан музичної творчості в тому чи іншому місті, або 
республіці (зокрема, про шляхи розвитку української музичної 
творчості), про розвиток того чи іншого композитора* Я гадаю, 
що нам удасться провести цей фестиваль, бо перед моїм від'їздом 
до вас група композиторів була у т. Молотова, і він обіцяв всі¬ 
ляко сприяти розгорненню роботи СРК, як по лінії матеріальної 
допомоги, так і по лінії організаційній* Сподіваюсь, що 3 маючи таку 
допомогу, ми безперечно, з цим завданням упораємось, але впорає¬ 
мось. звичайно, лише при щільному контакті з нами* 

Останні зустрічі Москви з Харковом дають підстави сподіва¬ 
тися, що наш зв'язок перетвориться з епізодичного на постійний 
і в зміцненні нашого зв'язку величезну роль відограє цей фестиваль. 

Мї ГРІНЧЕНКО 

Я один з тит, іия кого туї згадувалося і не раз* Це зрозуміло: я свою 
музикознаичу роботу, особливо в паяні історії української музичної культури 
роаіійчйв один з перший, але сталося так, що я якось раптово припинив цю роботу 

Звідси цілком природно виникають пси мі підозріння, виникає настирлива 
запитання: чому припинилась ця робота І чому сіялось так, що Гріичанко, пра¬ 
цювавши років $—10, кІнедь-кінцем так рантово яамопчдпї А може Грінченко 
замкнувсь ео г >і і чекає слушного часу„ щоб а мело вити те, що він котів, би висло 
вити? Розшифрувати всі ті причини, які спричинилися до такою застою, безпе¬ 
речна є обов язкова річ т і треба сказати, що я ніколи не ВІДМОВЛЯВСЯ виступати 
па цю тему, але в такій аудиторії мові за цей час доводиться виступати вперше* 
Тому я хочу поставитись до себе цілком критично і поставити всі крапки нйд 
1? і V бо цей виступ я розглядаю за більше, ніж певний самокритичний шлях. Я 
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цілком свідомий того, що думка, яка склалася про мене* мав рацію, Я цілком 
розумію, ще насамперед я сам в причино ео такої думки про мене, і саме тому, 
що припинив свою роботу, що я ке ви тупав так, як треба було виступати, 
що я років 4—5 не виступав у пресі, приблизно з 1929 р. Всі іі.І факти ніби під¬ 
тверджують, щч думка нашого музичного суспільств про мене цілком природна. 
Але треба зразу ж сказати, що я п моєму мовчанні далекий від того, щоб зали¬ 
шитися І відстоювати свої етьрі ї помилкові позиції—коріння МОГО мйвчанНн— в 
іншому. Самокритичні заяви я робив неодноразово, правда* лише в межах роботи, 
яку я провадив в інституті ІМ- Аисецка— робив їх на відкритих партійних зборах, 
на поширених аасїдинняж пашої епцеккафедри, перед студентами; але все. та^и я 
вважаю ці н«сіупн за обмежені, в п-ш бо недостатньо розгорнули саме те* що 
тр;ба було розгорнути: критику своїх помилок. 

Отже залишається факт: людина, що ввесь мас активно працювала в просі.., 
замовчала Пояснюю п це тим, що в ставленнях до себе я досить глибоко відчув 
не т,льки потребу, а н усе колосальне значення процесу власного самопереннхо- 
ванни’ відчув, що процес соме такого ста яле пня до себе мак пов'язатися не тільки 
л моментом самокритики, а хї з конкретним ділом: всякий самокритичний виступ 
без підпертя його певною конкретною акцією Я Не визнаю За Самокритику^ 

Разом з цим треба сказати, що хоч я і не друкував нічого, це не означав, 
що я взагалі закинув працю Я працю не покидав \ приблизно з 1932 року, 
трошки раніше постанови ЦК партії про перебудову мистецьких організацій, я 
розпочав роботу — монографію про український романс, яка розгорнулась на 
10 аркушів і яку власне ще треба доповнювати, бо цю роботу здано приблизно 
З місяців тому, я. за цеіі час ми маємо дещо, що потребує доповпепня. Робота 
над шшіук вапним самого матеріалу, над обробкою тих матеріалів зайняла, у лісне 
більше року. Зараз ця робота здана. Звичайно, це ще не виправдання для мене, 
бо великий масштаб роботи, новизна її, потреба у вивченні матеріалу безперечно 
зайняло у мене певний час, але н цей самий період п мусив тою або іншою, 
бодай коротенькою статтею, навіть самокритичною заявою залишити певний слід 
у пресі, я цього не зробив, Я вважав, що я запитий дуже важливою роботою 
І під цим впливом зробив таку помилку. Туї’ є недооцінка того, що самокритика 
власне пс о просто юридично потрібний момент, він в важливим методом вихо¬ 
вання Й перепнюпаиїїя, Цього саме я иь доацшпв* Це, товариші* моя перша заява, 
яка далі мав ввести вас в розгорнений план моєї самокритичної доповіді, В плані 
-нашої конференції така справа не сг^їть. але вона стоїть завжди, вона мусить 
бути актуальна, і тому я гадаю, що своїм виступом тут я помилки но роблю, 
поставивши справу самокритичного аналізу. 

Постанова XVII партконференцїї накоссАИле в другій п'ятирічці план пере- 
ходу до безкласового суспільства, ліквідації капіталістичних елементів в.економіці 
й свідомості людей, переробити людину, переробити її свідомість— осі5 пчі завдання 
поставлено перед нами. Листопадовий пленум ЦК. КП(б)У загострює увагу саме 
па тих явищах, які становлять особливу загрозу; явищах різних націоналістичних 
ухилів і збочень. Ось у світлі цих постапои я і ставлю тут свій виступ, Я та 
людина, та жива людина, що перероблює свою свідомість, й Прагну в цьому про¬ 
цесі досягти певних наслідків, ГТерсдо мною стоїть завдання висвітлити свої по¬ 
милки я основних рисах, бо якщо я почав би детально їх розкривати, то це занило б 
дуже багато часу, 

Делто з товаришів знайомі з моїми виступами самокритичного порядку, тому 
я буду робити акцент лише на конкретних моментах. З другого боку, розкриття 
моїх основних помилок о процес вилучення цих помилок з моєї даліїшиї робити. 
Отже Я тут беру два розрізи разом - Длй Того, щоб поставити перед вами в своїй 
вдані не тільки критику своїх помилок, але й разом з цим накреслити процес по¬ 
зву тт я цих помилок. 

З- 7оео допомогою, яку я май від нашої наукоео-Дйслідної кафедри* вгд пашої 
соцекономічн Л кафедри, під того, досить гострого, але справедливого ставлення* 
яке я мав до себе в Інституті від дискусії, яка велась на тему про мої помилки— 
я т безумовно, деі-ав багато, і тому мон констатація помилок в моєму минулому 
я пе що інше, як бажання позбутися їх у моїй дальшій роботі. Я, один з тик ро- 
біівиків, перед якими зі всією гостротою стоїть справа самоперевірки й. самокри¬ 
тики своїх позиції^ виявлених зі псієео яскравістю в своїх попередніх: працях, 
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починаючи навіть з „Історії укр. муанкн“. Правда* „Історію укр. музики'* написано 
1919 року* опрацьовувалась вона починаючи в 1918 р.—ясно, що це праця давав, 
і підданії ти її критиці в обстановці сьогоднішнього дай досить важко* Але після 
цієї праці я написав цілу низку брошур, статтІв з питань історії у*р. музики к |ї 
сучасного стану, — і я ніде не зупинився на перевірці сказаного и моїй .Історії" 
і вийшло так, що у мене з певний стрижень* який проходить через усі праці, 
починаючи з .Історії музики 1 '. 

Треба сказати, що до „Історії музики" у мосте ще було велика праця—може 
не в ідем» товаришам — видру кована руською мовою и 1908^1909 рд праця у» 
зветься „Украинская музьїка н ес представнтели". Я писав її ще коли був учнем*— 
це перша ной друкована праця, Я кажу ц* не для того, щоб показати ранній 
початок моєї праці, а для того* щоб вияснити ту природу, яка відповіднім» чином 
впливала на всю мою працю в ж до 1931 року. 

Вже в цій великій статті .УкршшскаЯ музілка и се представ итєан' 4 я кожний 
розділ статті су прозо дня певним епіграфом* який сам себе характеринує» цшпрд 
в першому розділі був епіграф „Сонце йде* за собою день веде", або „Наша думи, 
наша пісня не вмре, не загине". Тут національна романтика розкривав себе в пев¬ 
ному просторі, і ця романтика, як на тон час, може була навіть бойовою* бо це 
було ще на шкільній лаві* коли авторові загрожувало бути викикешш зі школи. 
Ця стаття й дала почин ідеологічному настановленню в дальшому* Отже цілком 
зрозуміло, чому та установка, яка йде червоною ниткою через всю „Історію му- 
зник*, становлячи певну її концепцію, що виразно виявляється І в характери- 
етиці ПСИНИХ історнко-м у зичних процесів в цілому, в пропорції певних розділів 
„Історії 4 * а акцентом на таких, як народна музика, церковна музика, що займав 
25% книжки; далі — виразні ідеалістично-формалістичні спрямовання* формалі¬ 
стичний підхід у змальовуванні портретів кожного в композиторів і в противагу 
розділові церковної музики мізерно бідна, абсолютно в 2-3 фразах характери¬ 
стика укр, музики після Жовтня* Правда* це було в 1921 році, коли про*ук;р-музику 
на Радянській У країні не так легко було зібрати відомості, але у всякому разі 
певний прогноз, перспективи розвитку, моменти, що він носе за собою, що в 
ВІЙ е з того, що становить вихідні точки для розгортання цього розвитку - всього 
цього не було у мене; воно могло бути лише тоді, коди б я не сприймав =по~ 
з її ці й дрібно ■'буржуазної йецїонрліс і ично настроєної інтслегевщії* Ця націоналі^ 
стично-буржуазна концепція то виразно внивлила себе, то затушкована була 
в ідеалі стично-формалістичних тверисняя*. Таким чином можна говорити про Цілу 
концепцію, концепцію виразно-націоналі стичного характеру* я^а не спростована 
мною і головне ке с*рнт,іковвна мною порядком самокритики в пресі* 

З короткої розмови, що її я зараз веду, природа ї коріння ставлення мого до 
висвітлення питань укр. музичного процегу ясні, вони виводять від того* що »ід- 
што»хувчися я від буржуазно-капіталістичних позицій. 

Отже, прийшовши до Жовтня $ повними настановленнями по суті ворожими 
Жовтню* я відповідним: чином відбив її І в своїх працях* Я зупинився головне 
на .Історії укр. музики 4 * тому* що цн книжка до сьогодні в єдина книжка, де 
зібрано вільні-менш систематичний матеріал а „Історії музики - ', книжка, як* гово¬ 
рить ттро цілий розріз історичного плаву, книжка, до якої звертаються до певної 
міри і зараз. 

Треба зазначити, що критику цієї книжки було проведено в недостатній формі 
Хоча треба сказати, що з 1929 раку я цілком виразно заявив в Інституті запере¬ 
чених проти рекомендації Цієї книжки, і що я сам перед студентською аудито¬ 
рією забороняю коркстатнся нею. Загальна концепція книжки витримана в бур¬ 
жуазно - націонал і стячн ом у топі* Яку б сторінку не взяти, завжди цей момент дав 
себе чути: він виразний 1 конкретний тон її, основини її колір: він же надає Ій 
і повної ідеологічної суті. Це е шлях того ж самого просвітянства, який ми мавко 
серед дрібно-буржуазної Інтелігенції української, дожовтневих часів* Другий мо- 
мечт—це повна ідеалізація окремих явищ українського музичного процесу в бік 
переваги їх буржуазного характеру. Жодного звуку в кинзі і в дальших роботах 
немдд про явища музичного порядку, що народились у бурях класової боротьби 
„низів 4, В „верхами*. Отже, буржуазно-націоналістичні спрямованню в яких пере¬ 
ваги ниці овалі стичної буржуазії* *к носія і будівника культури виразно проступав 
на перший план, Щодо цього» яскравим прикладом є викладені мною теоретичні 
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міркування Ансепка про музичні інструменти па Україні* ті теоретичні заснев^ 
кн. які аа всяку ціну Аясеикд хотів поставити для того, щоб підкреслити само¬ 
стійність українського музичного буржуазного процесу, Неправильність і хибність 
такого настановлення мною не розкрито. Коли говорити про широке використаная 
мною формалістичного методу, то цей формалістичний метод буа для мене просто 
певним методом —бій даная мені мижлнкість закритися за ним, як за ширмою» що 
виправдувала мої наїїїоналІсінчно-буржуазш тенденції. ПрнКАядп—в посиланнях 
на нову рос. школу* Сметану. Гріга і т. їй* Концепція п,я досить яскрава і це 
становило собою принципи музикознавчої роботи, яка лає воду не на млин ство¬ 
рення радянської культури, а в бік під неї* Таким чином я ОіїИшшси у ворожому 
таборі. 

Б 1922 році після надрукування цієї книжки я відчув хибкість її саме в тис 
моментах* які я так гостро ставлю* і » своїх виступах у листопаді 1922 року, и 
прилюдному виступі в Академії Наук (а приводу Ш-рїччм смерті Лнсенкаі* я ви¬ 
ступив в певною критикою Лисенка*. отже н своїх поглядів Я підкреслюю, що 
цей момент критичного ставлення до себе а і ой час,, все таки був викликаний 
но бажанням розбити тенденцію націоналі стичного напрямку, а бажанням з форма¬ 
лістичного боку критикувати і пі і [йти до спадщини. Я акцентував на те, що не 
так все художньо і глибоко у Айсевке* як ставився до цього широкий на гал; 
і критикував це з формалістичних позицій, згадуючи про неї у зо ж н їсть таких тво¬ 
рів Лмсекка, *К рКоли розлучаються дно?* 1 або романс „Огні горять* музика 
грає* і багато чого іншого. На це я дїстаа досить гостру відсіч; моя доповідь 
нікого не перекопала; і оцінка, дана їй, до певної міри поставила мене перед 
думкою, що, може, дійсно я взяв неправильний курс. Цілком зрозуміло, що за¬ 
гострити далі свій шлях в цьому розумінні я не зміг. Як бачите, зарядка була 
досить міцна» вона проявилась ка дальшій моїй прдці і призвела до того» ідо я 
опинився а таборі далеко не тих, до кого я прагнув я ким я мав ревне право 
працювати. 

Товариші* пе треба забувати ще один момент: що я був одним з видних чле¬ 
нів колишнього Товариства Ім. Леодто&нча* Активну участь я брщ у Його орГАНЇ 
„Музика", як співредактор* або як надзвичайно активний співробітник цього жур¬ 
налу. Е тут моя діяльність характеризується Ши, що я як співредактор брав участь 
у збиранні матеріалу, працював над підберім матеріалу* без гострої диференціації 
цього Матеріалу* 3 великою долею лібералізму 1 , аполітичності, культурництва м ш* 
властивого цій організації. 

Далі—моя участь в організації ,Асоціація сучасної музики". Це доповняв те, 
що я маю у моїй друкованій продукції. Над усім цим я власне крапку поставив 
ще раніше, засудив це ще раніш, але засудив не в такій мірі* як треба було це 
вробити і як міг я це зробити. Ос гаяні мої роботи спрямовані на тс, щоб вчи¬ 
нити в більш широкому колі ті заяви декларативного порядку* які я д^ю до вашого 
відому, Насамперед» у мене в думка (не знаю, чи буде вона до речі) у передмові 
до монографії про український романс висвітлити весь шлях моєї історико-публі- 
ЦНГСТИЧНОЇ ДІЯЛЬНОСТІ і довести до тих перед ПОСИЛОК» ДО ЯКИХ Я довожу цю моно¬ 
графію. Ця моя остання робота^, Український романс 11 , яку я зробив за допомо¬ 
гою товари ііів в н-д кафедри, багатьох хиб уже позбавилася, а головне вона ви¬ 
разно говорить про те, що позиції минулого я вже засудив; вони накреслюй мов 
спрямовання на розкриття класового зм сту музичних явищ* ставить певний про¬ 
гноз. перспективу і т» &. у бо том доводиться робити певні характеристики етапу 
нашої сучасної музичної культури, У всякому разі ця роботи говорить за те, що 
шлях перебудови» взятий мною» правильний» що мої позиції теж нозі* порівняно 
з концепцією минулого» що я перевиховую себе а процесі своєї роботи і що на¬ 
стирлива праця над собою дао вже інші наслідки От це те, що я мав висвіт¬ 
лити сьогодні. Класова, ідеологічна природа* що становить основні штрихи моєї 
минулої праці* достатньо з'ясована мною; в осво&ном схематичному плані я дап 
розріз того, як і над чим я працював. Мушу сказати, що вже років 3—4 тому 
все це було м ою переглянуто не тільки з тип* щоб його засудити* а і з тим, 
щоб дати інакше. 

Я думаю, що як жива людина* яка весь час знаходиться в процесі самовдо¬ 
сконалення» роботи над собою* я маю деякі дані для того» щоб говорити про саое 
право увійти в будівничий процес створення радянської культури. 
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Я. ПОЛФЬОРОЗ (Харків) 

Я хочу відпоМстн на той закид» який зробип мені т. Арнауток—про „гру 
□ мовчанку 11 , про намір відсидітись' 1 * Треба, насамперед, паяти до уваги те* еідО 
в жовтня 1931 р. до червня 1933 р. V нас не було ніяко" спеціальної музичної 
преси* А коли вн підрахуєте, який листаж мак журн, „Рад музика“ | і тоді ин поба¬ 
чите, як звузились ноші можливості друкування статтей з музики. 

Однак» сказати, що я мовчав, нічого не Писав, не мо?«на: до „Р* М." я подон 
статтю про музичну виставку* оброблену стенограму свого виступу на диспуті 
про симфонічні твори до ХУ-тнріччя Жовтня, статтю пр ) Я повен кого тц доклад¬ 
ний бібліографічний покажчик його тні'ріп і, нарешті, статію „Ленін у Музиці* 
Із цих моїх праць видрукувано лише ста то про виставку,' покажчик творів 
Б, Японського з моїми а кота ці я ми. Півроку тому на пропозицію Інституту 
Т. Шевченка я подай велику працю про музичні твори на Шевченкові текстж 
Цю роботу також не видано* Тоді ж я дістав замовлення подати невеличку стаття* 
на ту саму тему для видаваної ювілейної шевченківської збірки. Ця збірка тою 
но вийшла. Отже, т. Арнауток неправий: я працюю і зовсім не збираюся „трати 
н мовчанку“. 

Але, товариші, е один момент, Який я мушу перед вами висвітлити* Через 
що я тепер, працюючи, як і раніш, роблю вражання .йідснжувача% „мовчаль* 
ника Й ?—Не знаю, як Інші товариші, а д особисто відчуваю величезну принц у 
Своїй перебудові, я енпжу ОДввр'ПО, втратив певність у поапильчостІ тих 
шляхів* якими проваджу спою працю. Візьмемо мою сгатгю про Японського: я нд$ 
нею працював багато» і мені здавалося, що вона но викличе заперечень щодо її 
настанови. А проте, вона Її викликала. Теж сіме і з другою статтею про Ша раб¬ 
ського: появ теж викликала низку зауважень, Я зрозумів, що для мене перебуду¬ 
ватися значно важче, ніж я уявляв це собі. Ніслідки цього: повернувшися з мо¬ 
сковської музикознавчої конференції я забрав здану до „Рад Муч," самокритичну 
статтю для переробки. Для „Сов. Музики* я написав нарис про т. Козацького» 
а після музично-критичної конференції в Москві він мене іге задовольняє* і я 
взявся його переробляти* Брошуру про творчість Японського я пущу До друку 
лише після того, як вона дістане цілком позитивну рецензію. 

Отже, товариші, щодо мене* тз теє ш Шпорити Про Зменшення мові про¬ 
дукції (л причин, які я визначив), але в якому разі не про свідоме мовчання, 
ч и овід оліт в і ден жу&а нц я * * 

Тепер вислокдю кілька думок з приводу доповіді ї. Арнаутова. 

Допов дач ь дісйгь удало змалював картину кідсглваячя нашого музикознавства» 
зокрема критики. Два місяці тому це мнпе б і задовольнило* а на сьогодні попа 
задовольняти це може, бо з а цин чає сталися важливі події: я маю на оці поста¬ 
нови ЦК партії про школу г* зокрема, про викладання історії та географії * 
Тон. Кагачонич на XVII з’їзді партії ще паз підкреслив, що не можна жодну а 
постанов партії р о тля дати підірви іо від цілого процесу соціалістичного будівни¬ 
цтва. 1£ю постанову треба розглядати, як перевід до іншою якісною вищою 
стану.—це е накреслення тою, що і »н ми мусиш? робити не тільки на ділянці 
школи, а й у роботі всього ідеологічного фронту, — отже, і музичного; нова засуд¬ 
жуй поверховий „соціологізм 4 » що був досі, і дає вказівки для нашої роботи наділі. 

І дійсно, ви між - пе досить уявляєте собі в ласти пості мільйонного музичного 
руку, небувалого по і ягу трудящих мас до знання в галузі мистецтва. Я оце пра¬ 
цював на Донбасі і під час пр ва зжечня концертів діставав безліч записок запи¬ 
тань такого змісту: „Хто такий Енріко Кару зо. де він жив, чим уславився і як 
треба иоцінючйгкї його з панюг *. радянського погляду? й , (1 Ща таке «Гугеноти»?** 
„Ви скачали, що ви кочу пат йметься баладу «до міноре; щ і таке «до* і що таке 
«мінор*V —Таких запитань було Сотні, І гов, СсртеОв, робітник ТаМТЄШ нього КуАгіт¬ 
пропу обкому партії. говорячи про нашу роботу серед гірників, указував, що 
не трефа мі в виступах пе >ед аудиторією* ні и рецензіях або статтях а істо¬ 
рії .музики боятися м -ментів біографічних, фоамалкних, бібліографічних тощо, 
бо робітничий слухач тепер хоче знань що таке тама, що таке мінор» що написав 
той чи інший коми о штор, його біографію і т. д. 

От же* я категорично беру під свій захист т, зя, регістрацін еїі нотатки, огляде, 
статті, Цс буде не стільки критика» скільки реєстрація фактів музичною процесу, 
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якої нам так бракує. Адже, товариші, не секрет, що кеди б поставити зараз кож¬ 
не тну з вас питання про біографію, скажімо, т. Коляди, то на цьому -неп елич кому 
соцтеяіспиті багато а нас дістануть „незадовільно 44 . Отже, „реєстрація* нам доконче 
потрібна,—ми не можемо повторювати помилки, зроблено? композиторами, які псі 
переключилися на великі форми, занехаявши форми малі. А „реєстрація 4 *—це 
мала форма в музикознавстві* 

Все це я казку дл.і того, щоб підкреслити необхідність поставати на нашій 
конференції Справу музи*озн я* тая й мцзичн ч критики а іншії# проти існую¬ 
чого епос.6, а соме—взявши до у-юги. нові вимоги трудящих мас та вказівни, 
дані партією у от даних Ліною постановах. 

Цс зв'язано із гаслом опанування техніки, з вказівкою статуту партії про те, 
що кожен повинен опанувати техніку тієї роботи, яку він виконує. Перед 
усім музикознавчим фронтом стоїть ниві пай гостріша погреба переб, дупатися в 
напрямку цих нових настанов партії, а світлі практичних завдань сьогоднішнього 
дня. 

Другий момент, випущений з уваги т. Аріїаутовим 4 . мова й стиль наших му¬ 
зикознавчих праць. От вам стаття про ленінградський музичний „фестиваль' 4 . 
Чому не можна сказати—* музи чиє свято*, чому треба говорити так, щоб робі пик 
та колгоспник ке розумів? Це мені нагадує висловлення Чехова: „Вони хочуть 
показати свою освіченість і тому говорять про незрозуміле". Крім того, пере¬ 
глянувши і свої праці І праці товаришів, я побачив нашу недбайливість до мови 
Й стилю* 1 композитори, 1 письменники працюють З рСЗиіІКОЮ а руках, а музико- 
знавці на питання мови й стилю не звертають уваги. А звідти й виникають Такі 
вирази; «Таким обрав>м Достоевский зддолго после своей смерти.,.' 4 (так писав 
т, Но посадський у газ, „Харьковс ю й Пролетарий 4 *). 

Ще о іин моменті лт забуваємо необхідність працювати над спадщиною 
критичною. По лінії літератури б „Історія літературної критики 1 ' І Золянського, де 
зі бриз но' величезний матеріал, де ви знайдете ідеологічні настанови літературо¬ 
знавства* починаючи від чаїїіі Петра 1 і кінчаючи нашими часами. Що подібного 
е по лінії історії української мувнчнпї критики й музикознавства'?—Нічого,—а 
це близько стосується і тих завдань, що їх висувають згадувані мпой вимоги сучас¬ 
ного моменту. 

Тепер кільки слів з приводу згадуваної доповідачем т. Козицькнм праці 
Вереїовсьчого „Єврейський фолчкльор". Гов, Козицькни, на мою думку, переоці¬ 
нює ЦЮ працю Правда* ачТОр у передмові Зднвдяя, щі фольКАЬОр Треба вИВЧаТИ, 
виходячи з класових настанов, але сам розподіл матеріалу, підхід до пнтшііш 
фолЬвлЬору й оцінки останнього лишають баікатії багато кращого Це говорить 
зо тс, що т. Берегової)кіш має добД бажання* але неспроможний підперти їх 
погрібною обробкою матеріалу. Питання про фольклвор по випадково виникало 
не раї на наших творчих нарадах, бо воно а в’яз і не з питанням про соціалістичний 
реа іам, Ми мусимо вивчання фолькльяру також переключити но реііки кон¬ 
кретною вивчання конкретних зразків^ на рейки вивчання класовості тієї 
музичної мови, тил - художніх обвозів, що її випалено а надзвичайно численній 
І Якісно цінній тв орчості, узагальнено назв ні# фОлЬКЛьЗоОлг. Отже, я вважаю 
за одно в найперших завдань музикознавчої секції Оргбюра СРМУ організацію 
спеціально фйлькльориої Підсекції, щоби поставити ЦЮ справу у ВСЮ належну 
їй широчінь. 


СМЕКДЛІН (Київ) 

Б основу сво г о творчого методу я поклав тезу В, І. Аеніна про мистецтво,— 
що воно мусить бути зрозуміле широким масам, що воно повинно своїми корін¬ 
нями входити н гущу трудящих. Виходячи з цього, я і працюю, у весь час тримаючи: 
зв'язок 9 р&бітйИЧНмн та колгоспними масами і перевіряючи свою творчість без¬ 
посередньо па них. Ставлячи собі за завдання бути композитором масовим і спо¬ 
стерігаючи ставлення цих мас до музики, зокрема до моїх торів, я пишу просто, 
зрозуміло, уникаючи складності музичної пооудови. Це не значить, що я спро- 
щепо підходжу до розв'язання проблеми масової музики. Але я не уникаю зворо¬ 
тів, гармонії, ритму, які подобаються масі, бо я заперечую проти охрещувинна 
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5, Радянська музика, б-? 



цих улюблених масами зворотів трафаретними, нехудожніми. На мою думку, саме 
їх треба ро зви пати, культивувати, на них вкцснгувпти, То в. Арнауток дгів нега¬ 
тивну оцінку моєму творові „Булгеряска". А я вважаю, що це масовий твір, ари- 
зумілий всім. Звичайно» фахівця з великими вимогами вій може м не задоволь¬ 
нить, вас з кваліфікацією цього твору від т\ Арнаутова, як твору неху дож нього, 
я не згоден, І я ютів би, щоб т + Арнауток сказав, яке поняття вкладав він у 
поняття художнього твору. 

Тепер кілька слів щодо висловлення т* Бїлоиопитлва в журналі „рад. музика 
№ 1 про мою роботу над оперою „Партизани 11 - В цілому думка т. Білокопитова 
правильна, але для мене справа полягає в самому тоні -статті: „він загубив класову 
чуйність і написав твір „Партизани" —пише т Білокопито в, Я заперечую проти 
такого етапу, коли в, не мавши жодної більш мети розгорненої притики своєї 
творчості, де 6 висвітлено було і негативні? і позитивні сторони останньої, мов 
лши негативні/ критику. Така критика не дає моральної підтримки^ не не 
виховуй* а лише б'є композитора. Мистецький робітник не може працювати 

моральної підтримки суспільства, длм якою він працює. Цього не треба 
забувати. А якщо композиторові бракує таланта, якщо він надто старої школи* 
не може йти в ногу а радянськими композиторами, то треба одверто, з усієш 
рішучістю про це сказати, Це обов'язок критики. 

Справа зі створенням щ Партизан* 1 для мене надто болюча* иопа чорпою пля¬ 
мою тяжить наді мною. Але я ввнжаю, що, як композитор масовик, я можу бути 
корисним своєю творчістю нашим робіткичо-»юлгоспвим та трудящим масам» Колі: 
ж я помиляюсь, то треба поставити крапку над „і 4 . Я комуніст і люблю чіткість 
і одиертїсть. 


ВШІИСЬКИІЇ (Одеса) 

Організація н*-д. кафедри при Одеському інституті мала дві передумови: 
попєрше — персональний склад педагогів нашого інституту, подруго—зростання й 
досягнення нашого Бшп у, про що свідчать наслідки Всеукраїнського та Всесоюз¬ 
ного конкурсу. Але. на жаль, хоча в Одесі і є наукові сили, але у нас бракує 
інших конче потрібних умоп для розгортання по справжньому ії.-д роботи. Перш 
аа все дуже погано стоїть справа з допоміжними науковими інституціями—нема 
інших н.-д. кафедр, або кабінетів з галузі музикознавства. Хоч і є великі бібліо¬ 
теки* але при них немає спеціальних відділів не тільки з питань музичного ми¬ 
стецтва. але й з питань мистецтва взагалі. Коли що згадати про надзвичайну 
обмеженість бюджетних асигнувань на потреби н.-д, кафедр, через що не було 
змоги науковим робітникам дістати наукові відрядження до інших наукових осе¬ 
редків Союзу для запозичення досвіду п роботі* то доведеться сказати* ми протя¬ 
гом першого року організовували й починали роботу голими руками» На наш 
заклик* на початку організації кафедри, ні харківська, ні московська, ні ленін¬ 
градська н.-д» кафедри їїе відгукнулись* 

Фахова галузь, з якої НКО утворив н.-д. кафедру при нашому інституті,— 
теорій музики н композиції* Виходячи з цього,, ми склали проблемно-тематичний план, 
в якому зосередили увагу* переважно иа творчій роботі та па опрацюванні крім 
основних питань окремих Галузей музикознавства (теорії музики, історії 
музики* акустики, етнографії, музхритини),—у світлі тих завдань» що їх ставить 
перед нами партія й сучасна доба, а саме: проблема критичного використання 
спадщини минулого* проблема соціалістичного реалізму* проблема дослідження 
муз. творчості окремих нацменшостей нашого Союзу, а також проблема критич¬ 
ного перегляду та зпсьоєппя досягнень радянського, зокрема українського, музико¬ 
знавства за останні роки (переважно н галузі музичної теорії;. Деякі роботи було 
зачитапо на засіданнях пленуму кафедри* деякі більші роботи—ще о стадії опра¬ 
цьований- Крім того, кафедра складав підручники з фахових дисциплін- На сьогодні 
вже майже закінчені такі підручники: доц. Когак—„Хрестоматій для гармонічного 
аналізу 1 та ^Підручник в сольфеджіо 1 '; дощ Чєрнитииський *,Методика роботи з 
духовим оркестром"; аспіранти Гуроц і К&шнськнй—- „Підручник з музграмоти для 
першого концентру муа. теорії", 
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Роботою охоплені голосним чином педагоги-теоретики тп композиторське 
молодь, але кафедра стала на шлях залучення до роботи такс мі і пе.тягогїв інших 
фахів. Звичайно, робо і у у нас лише розпочинаєтеся н дрпблепо ще занадто мало. 
Деякі роботи, що Її уже зачитано в* кафедрі, ми передбачаємо незабаром видати 
як першу збірку праць членів кафедри* 

Значною ділянкою роботи кафедри ми пса ікаємо роботу а аспірантами. Всіх 
аспірантів у нас ць г >го року^-трн (два композитори і один теоретик-педаґог). Боні! 
відвідують такі семінари; з маркео-ленінської філософії з музикознавства, з чім 
мови, мають консультації з композиції, історії музики, акустики, методики никла* 
давня муз. теорії та мають педагогічну практику, як асистенти. Опрацьованим 
проблем музикознавства та самостійну ц,-д. роботу аспірантом-композитором мй 
вважаємо за конче потрібну передумову для підготовлешш ї'іого до педагогічної 
роботи в галузі муз. теорії є інституті, або технікумі* Наслідки н.-д, роботи аспі¬ 
ранті л вже частково підсумовано па засіданнях кафедрі^ де вони зачитували 
доповіді. 

Зупиняючись у кількох словах на доповіді т. Арнаутова, треба визнати,, що 
в основному вона сталить низку важливих проблем для «влагодження роботи муз, 
критиків. Цілком првпнлї.іїо, що лише при подоланні йідотавання критики від 
творчої та виконавської практики, опрацьоштия методики критики* опанування 
критиками техніки м^'З. мистецтва ми зможемо допомагати і компо-иторам, і му¬ 
зикам -виконавцям, і педагогам у їхній творчій роботі. Щодо другої половини 
доповіді Ті Арпаутова, до вїн мав на мсті дати зразки конкретної критики, то я 
приєднуюсь до думок декого з попередніх промовців, що т, Арнаутоа обмежився 
лише дпіемьною характеристикою та оцінкою творів, але конкретної критики їх 
таки не дав. Було Є далеко краще, щоб твори, які т, Ариеутов піддягти критиці, 
ми прослухали б тут тшіи хоч о уривках. 


ОЛЬХОВСЬКИЙ (Харків) 

Маю сказати кілька слів про ц.-д* роботу а Харківському муз.-теа інституті 
Як відомо, інститут н.-д. кафедри пе має. З той же час ни, нього покладено низку 
завдань по підготовці кпді із теоретиків та Істориків музики. Відсутність кафедри* 
звичайно, не дає змоги викопати ці завдання, бо роботу доводиться нести, так би 
мовнін, куст-ірннм способом, способом намацування шляхів, що забезпечували б 
можливість підготовки кадрів. Роботу ведеться* з одного беку, в напрямку засво¬ 
єння досвіду в підготовці кадрів ц з другого, в напрямку підготовки кадрів до 
конкретної робота, Це забезпечують головне спеціальні семінари, в яких прехо* 
дить основна му а.-теоретична робота аспірантів, 3 5 аспірантів Хьрк* інституту— 
4 історики і 1 теоретик; ВСІ ВОВН, крім Одного, Працюють пертий рік і досяглії 
псиних наслідків. Якщо ці наслідки ще не дають права говорити про досконалість 
роботи її досягнення, то вони говорять про наполегливість і бажання аспірантів- 
опанувати матеріал та комплекс підготовної роботи. 

На жаль, доводиться підтвердити вгадувану тут неповність, коли не відсутність 
організаційно-матеріальної бази для п-дослідної роботи. Той факт* що ваші аспі¬ 
ранти одержують по 32 крб. иа місяць, говорить сам за себе. Треба рішучо сказати* 
ще при таких умовах інстиіут забезпечити підгоїовку кадрів ис зможе Конференція 
повинна загострити цс питання. Треба пам'ятати, що праця музикознавця потрі- 
був над звичай по складної роботи, щоб позбутися поцїпювань* критеріїв, Методів 
буржуазної музикознавчої науки. Отже, треба дуже гостро ставити питання про 
утворення спеціальної ц. д* Інституції—чи то інституту, чи кафедри, бо повеличкі 
наявні кадри аспірантів далеко пе запевнять тога прориву, що е в нашій музико¬ 
знавчій роботі. 

Тепер кілька зауважень по доповідях. Мені здавалось, що основний зміст 
доповідей—це аналіз сучасного стану музикознавчої роботи і па підставі аналізу 
накреслення конкретних шляхів для розгортаний останньої* ПІД цим поглядом я 
і зупинюсь на доповідях. 

Перша частина доповіді т. Арнйутова повинна була загострити увагу саме на 
аналізі тих передумов, що привели до ганебного відставання музикознавчої роботи 
від цілого музичного фронту, зокрема від творчості. Чому вена відстає—неї це я 
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не дістав відповіді. Я яе намагатимусь розкрити основні передумови відставання 
па тої критики, але на деяких зупинюся. Я н§ уявляю собі, що наша конфе¬ 
ренція-—^(МО чоловіка музико знанії, І в—люди, неспроможні іти в ногу з радян¬ 
ською музичною творчістю. Вважаю, що ці кадри можуть справитися з роботою. 
Але думаю, що одна з основних передумов неспроможності нашої в тс* що досі 
ніхто про це не говорив і не зробив найменшої спроби організувати ці кадри, 
Є низка організацій, що мусять в першу чергу займатися організацією й керу* 
ваші ям роботою цих кадрів, але від цих організацій, приміром, я, стоячи близько 
до них, ніколи не бачив цього пі щодо себе, ні щодо інших товаришів. Низка 
музикознавчих праць протягом Кількох років ніколи не ТІЛЬКИ пе наштовхувала ці 
організації но думку опублікувати ні праці* а навіть і зацікавитися ними, 

Я пк:іжаю За неприпустиме явище те, що ТІЛЬКИ сама музикознавча секція 
СРМУ поставила питання про саму конференцію, і про справи музикоягсдачого 
фронту. 

Той Арнауток багато говорив про групу критиків, яких вій назвав „ мок чад ь- 
инкамн“. Справа в тому* що ці товариші мовчать не тому, що їм нема чого ска¬ 
зати, чи не хочуть говорити, о тому, що у пик немає Змоги сказати це в Пресі, 
що о них немає змоги подати свої думки в якійсь організованій формі. Адже по 
цілій НЙЯЦІ ДОКраю актуальних, але ІІ складних проблем дуже важко виступати 
зразу в пресі,— потрібна якась попередня проробка цих проблем у групі музико- 
знавців з тим, щоб профільтрувати думки, а тоді вже друкувати. Такої змоги не 
було і це одна з передумов відсутності за останній час капітальних музикознав¬ 
чих праць. А кадри для них у пас є. 

Друге. Думаю* що не такий простий о той факт* що паші музичні критики 
здебільш >го обмежуються дослідженнями, використовуючи старі матеріали і цілком 
замовчують пр * нашу радянську музичну культуру. І цьому, у певній мірі* винне 
Оргбюро СРМУ; паші музикознавці надто мало а наїсть радянську музичну літера¬ 
туру, бо, приміром, „Штурм трак і орного партизанами" Коляди виконано одиеі раз 
і тільки в Харкові, Отже, що цей твір не викликав низки статті в, дипуватися 
не доводиться* бо крім 2 3 чоловіка його піхто не знає. 

Ці факти й передумови до певної міри з'ясовують той застій у музикознав¬ 
чій роботі* про який говорив т* Білокопитая і на причинах якого мало зупинився 
т. Арнаутов. 

Друга частина доповіді значно цікавіша тим, що тут поставлено проблему 
конкретної музичної критики і кілька проблем творчості. Шкода* однак* що в цих 
питаннях більшість із піс по може висловитись саме з причин необізнаності з 
розгляненими доповідачем творами* А втім* я коротеньке зупинюсь на деяких 
загальних методологічних позиціях, я яких т. Арнаутка розглядав пизку тверджень, 
висуненні ним у зв'язку з критикою них творів. _ 

Підходи чи до критики „Штурм Тракторного’", то в. Арнауток став на латано 
застарілу позицію, а саме* ЩО сама тема цього твору свідчить, як сказав допові¬ 
дач, про його пролетарську суть. Але, товариші, тематика тематикою, а розкриття 
її специфічними музичними засобами може привести і до чогось цілком проти¬ 
лежного. Я думаю, що така позиція т, Арнаутока є наслідок не цілком ясного й 
чіткого розмежування понять—-ідея і образ музичного твору. Адже кожен критик* 
досліджуюча певне специфічне явище* мусить брати до уваги цю специфічність. 
Мені здається, що т. АрПаутое у певній мірі підійшов під оцінки саме специфіч¬ 
ності даного явища, Іов. Арнауток Правильно казан, що критика повинна бути 
конкретною і скерованою на аналіз конкретної звукової мови* але всупереч цьому 
він посів іншу позицію б критиці „Штурм Тракторного", 

Далі з приводу дшоніді тов. Луфера. Останній досить переконливо подав 
зо!-ні шию сторону роботи Київської н-д. кафедри: кількість робітників, кількість 
виконаних праць, число різноманітних і актуальних темі тощо. А мені здається* 
що річне ієну на пня кафедри дав нам повне право сподіватися під неї цілком 
певного і ясного висловлення про її дослідницькі позиції. На жаль, ми такої 
роботи, що-показала б обличчя цієї над а внчлйно важливої й серйозної н,-д. інсти¬ 
туції, вперше організованої на Україні, не мали. 

• ■ висновки, а усього сказаного—іакі: треба насамперед взятися до серйозного 
й грунтовного аналізу відставання нашої музичної критики і взятися цілком кон-, 
кретно—аналізуючи відстазадня того чи ївшого товариша, І очевидно, якщо справа 
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ходитиме про певну тенденцію, виявлену в небажанні взятії участь у музнкознав ; 
чій роботі, то ОргбюровІ треба відповідним; чином вплинути на цих товаришів, 
створивши певні організаційні форми роботи длл дальшого Зміцнення тих пОзй- 
цїй, на які починає ставати наше музикознавство й критика. Тут набував ваги 
роль журналу „Рад. муаиха 1 *, що вже згуртувала навколо себе пєвпІ музиковядн- 
ськї кадри. Я певен, що і Оргбюро, зокрема його музикознавча секція, вживуть 
усіх заходів до поліпшення музикознавчої роботи. 

Т, ЛЕМДР (Київ) """""<"" 

Питання музичної критики мусить бути поставлено нами значно ширше. Но 
основному місці для музичної критики повніша бути розробка мач^ксе-ле пінської 
спадщини в питанні мистецтва. Час вже кинути думки про незначність спадщини 
Маркса Енгельса щодо мистецтва* Цс спростовано виданнями їх творів Коли 
науково підходити до творів Маркса, то матеріал щодо мистецтва треба шукати 
н* тільки там, де згадується про мистецтво, або згадувтьеи прізвища композитора. 
Брак такого підходу почувається в літературі, яка видана до цього часу. Навіть 
збірка „Маркс і Енгельс про мистецтво" охопила незначну кількість матеріалу. 
Листи Енгельса з приводу походження „неслаждения н зовсім пе включено до 
збірня. А про музику ми майже нічого не мяемо в цій збірці, хоча саме про 
музику ми маємо багато висловлень у Маркса і Енгельса, - їх треба шукати не 
лише там, до згадується ім’я композитора, а і там, де дається розуміння про¬ 
цесу пізнання. Ось до, товариші, ми маємо розкриття багатьох принципових мо¬ 
ментів, що дають дійсно провідні лінії для н/д роботи* 

6 доповіді т* Арнауток*! був наголос па потребі визначити межі критики. Це 
питання поставлено неправильно. Вірно, що це може бути такої критики, якй 
займається голим методо л оптуванням, але говорити про певш межі в музичній 
критиці — це значить саму галузь музики огорожу вати якимсь тином. Маркс 
і Енгельс підкреслюють, що ідеології не маїогь самостійної історії і що вивчати 
їх треба в зв'язку з вивченням суспільного життя. Правильний наголос доповідача 
иа те, що треба підходити обережно до помилок критиків, але я* товариші, тг£ 
можу обійти тик зразків критики* які подав т. Арнауток. Ми чу і я від т. + Арпау- 
това нагадування певних назв творів, прізвищ композиторів, аргументація поля¬ 
гала або в усмішці, йбо в ярличку: це такий твір, який нам не підходить* Це не 
а зразок критики. Зараз треба перебудуватись. Неприпустимо, коли доповідач 
посилається на потребу говорити чіткою мовою І сам уподібнюється людям, які 
занмаються балаканиною. ВЕн говорив про негативне ставлення Аокіна до Мая : 
кенського* але не звернув уваги на примітку, в якій спростовується ця думка 
Бонч-Бруезнча, („Аенин н искусство" стр, 252). Нам відомо, щі В* І- Ленін щодо 
форми пе віїйиз-нв себе за фахівця* яле щодо змісту творі» М а японського був певний. 
Навпаки Тродький говорив* що Маяковськнй підіймає порожні гІрІ і буя, таким 
чином, непевний п змісті творів цього поста. Доповідач говорив, що у нас багато 
композиторів гатунку Маяков-ького. Невірно. На жаль, у нас мало композиторів 
такого обсягу* як Володимир Мияковсьгнй. 

Ленін говорив* що мистецтво повинно бути зрозуміле масам* але не слід 
забупати про другу полонину цього реченая, а саме, що мистецтво повинно підій¬ 
мати маси, Ленін клопотав і про ділянки мистецтва, які ще недостатньо зрозумілі 
масам, щоб їх піднести і підтримати в часи громадянської війни тощо, Отже* не 
можна спрощувати питання. 

Не можна також погодитися з доповідачем в питанні про постать критика, 
Доповідач підкреслив вагу таланту* біологічних даних* Я нагадаю нам девіз 
І780 року; „Вєаикіїо кчжутея нам великими только потому, что мін стонм на ко¬ 
лених. Поднкшекся"! Таким Типом, справа в критикою безперечно сьогодні хибуа. 
Я гадаю, що цо питання не було поставлено на конференції. Питання боротьби 
з націоналізмом також не було загострено. 

Т. Арнауток зупинився на повних творах і певних статтях* але я чекай, що 
буде зупинка па такому матеріалі, як стаття Павкопича про радяїтський стиль 
ни копанії я, 

Я хотів зупинитися па моменті методологічної неписьменності: Паакошіч 
в статті «Проблема радянського стилю виконання" („Рад. музА №6—1933 р. )гоео- 
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рить її рс „незламну єдиість протилежно стен" в кожному твори Це, товариші, к 
фашистська інтерпретація діалектики- Коли б єдність цих протилежностей не тільки 
й галузі музики, а і в інших галузях була 6 явищем постійним, ми б мали вічну 
категорію класового суспільства. А ми знаємо вказівки Леніна про тимчасовість 
цієї єдності. Настановна, методологічна стаття, яка починай розробку дуже важли¬ 
вих питань, радянського стилю виконання, не повинна ставити так писання, і я 
гадаю, що цей мом .чіт свідчить про методологічну не письменність автора, не гово¬ 
рячи ьжс про те, що він доводить „певне 4 сиое ставлення до радянської дійсно¬ 
сті- Отже, стаття хибна, але редакція йамЕсть того, щоб поставитись до неї кри¬ 
тично, вмістила цю статтю, лиш визнавши, що шлях автора хибний* але не давши 
певної політичної кваліфікації цін хибності. 

Тиз. Постишен казав, що за окремі помилки рвати голову не слід, але коли 
мн мавко статті, які втілюють ворожу концепцію, то треба бити, У Павковича 
ревізіоністська постава питання про радянський стиль виконання і це легко можна 
довести. 

Я хочу ще зупинитися пт виступі проф, Грінченка, Проф. 1 ріиченко сьогодні 
сам наділив себе різними паспортами. Він сьогодні зробив по першу заяву. 
Проф. ГрінчедкО, і це багатьом присутнім відомо, в минулому році робив, силу 
таких .чаяв, але повного, глибокого розуміння своїх помилок, яке відбило б повну 
перебудову! ми ще не мали, Справа не в заявах, справа в тому, як людина ста¬ 
вить основні проблеми— проблему музикознавства, проблему історії музики тощо, 
як людина перебудовує спот працю. Ми чули промоау алїдумського порядку, 
запевнення тощо. 

Як же проф. Грінчснко працює? Він багато працює! Але йому багато бракує 
ще для того, щоб говорити сьогодні про позитивний зміст своєї роботи про 
український ромопе, яку він здав до ц/д кафедри. Треба відзначити, що проф Гріп- 
чєешо в цій праці ідеалізує дрібно буржуазну українську інтелігенцію, розглядай 
проблему історії укр. музики ізольовано від питань національно-культурного 
будівництва, Проф. Грінченко* нарешті, серед тих кіл інтелігенції, які мають під¬ 
ношення до музики, бачить класову нерозподільність, аргументації творами КАа 
гикі в марксизму у нього немає, л є посилання на Гру те всі, кого. Він визначає 
романс, як пісню я супроводі Інструменту, Є користання елементами Гілехащн,- 
еєкої хибної спадщини, напр, посилання на суцільну психологію. № і першій 
редакції цієї роботи, {я беру лише ок іймі нагальні моменти). Друга редакцій цієї 
роботи має також цілу пияку хибних місць: нерозуміння співвідношення форми 
і змісту, недостатній іта голос на актуальних питай них боротьби з націоналі зйом, 
специфіку на ціп пальної форми в музиці яоп :ім а мазано. У я „перебудова" має ще 
поперло виті і несерйозніш характер. 

В буржуазному націоналізмі автора перековують його міркування, що зво¬ 
дяться до курсу да Епропу, він говорить про „європейську ф ірму, збагачену 
усіла ресурсами музичної культури, добутої творчістю буржуазних композиторів 
різних країн" і звідси виводить не тільки и композиційні дані", але і „розвиток в 
ідеологічній суті 4 - Що ж—творчість буржуазних композиторів є джерело для „роз¬ 
витку ідеологічної суті 4 '? Але ця суть пороже і зв'язана так чи інакше з системою 
погляді» буржуазного націоналізму. 

Безпосередньо па ділянці мудпроцесу автор обмежуй роль пролетаріату тим, 
що він (пролетаріат) „примушує замовкнути ОТІ ворожі голоси, пильно слідкуючи 
за ними 4 . Під революційною фразеологією по суті, крім затикання рота ворогам, 
крім спільного слідкування, пролетаріат не має жодних (особливо творчих) функ¬ 
цій. „Жовтень 4 , „Жовтнева доба 4 —слова, що висять у автора у повітрі. Пролета¬ 
ріату приділяється роль об'єкту муз. творчості і то на словах, бо матеріалом твор¬ 
чості це не доводиться. 

в вульгаризація питань з історії української музики; є й заперечення лірики, 
є і невірне розуміння масовості, як п ри с то сог-ан ості до площі. Коли мова йде 
про конкретну постать композитора* то є узагальнення і безперечно хибні. Аптор 
стверджує, що український композитор „взагалі" „поступово 4 звільняється від 
буржуазного націоналізму; за Грінченком, українські комноаитори—носії україн¬ 
ського націоналізму. За Грінчвнком, композитор сам; вільний собі вибирати сві¬ 
тогляд І цим визначається його перебудова, і кінець кінцем, внаслідок цих мірку¬ 
вань починай творити твори, варті нашої доби. Так виходить за Грікчечком. 
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Коди порівняти його сучисна помилки з попередніми, то вовн не остільки шкід¬ 
ливу — е псвеіє просуваний вперед* але н багатьох місцях воно мав штучний характер- 

Викладання історії му лики не яд& по програми професора Грїяченка Було 
обговорення роботи по Історії музики, було лапо принципові настановлення щодо 
розміщенії я матеріалу курсу, ї ці настанови и праній мірі виконуються проф. Гріп- 
чяпком. Програма гїроф \ ршчонка поглиблюється в середнє ніч ч я. в коаучину, н 
романтику. Ци програма но лежить на парадному місці а інституті. Але оскільки 
проф, Грін чешко намагається перебудуватись—треба допомогти йому в роботі. 

Є у нас робітники з музикознавців, як Бабій, у якого збігаються націоналі¬ 
стичні помилки з виразним неуцтвом. К*ого аргументацій в історії му.гики йде від 
Коифуція. Для нього не існує Маркса, Леніна» а є Конфуцій. Слід підкреслити, 
що накладання дисципліни „ Історія музики" такою особою, ие зважаючи на нега 
тпвні оцінки кафедрі, не йде на користь інституту. 

Робота в галуні музикознавства І мета нашої конференції - це служити прак- 
типі соціалістичного будівництва, підготовка фахівців ідеологічного фронту* Брак 
робітників в цін галузі відбивається на підготовці кадрів* Ми не маємо достатньо 
фахівців для того, іцоб виховувати наші пролетарські музичні кадри. Но зважаючи 
на наявність заслужених професорів^ великих вчених тощо, ми маємо велику 
кількість, але серед них мало робіт видатних майстрів. Наголос на. організацію 
ь'д музикознавчого Інституту повинен зайняти почесно місце в Вашій конферен¬ 
ції. Стан музикознавства відбивається і на якості нашої конференції^ Треба ста- 
вити конкретні проблеми, вивчати їх, займатися дійсністю. А не вивчати, як вима¬ 
гає тон- Ольл,енський» таке питання—чому мовчить такий то професор. Це не по- 
отава питання. 

Крім того, ця конференція не була підгоговаєнг*. Це треба відзначити. Це 
кідбилося на якості роботи. Тут стояло питання про завдання критики, при чому 
методологічні основні питання не були поставлені, перший наголос був зроблений 
іїй межах критики, тоді як треба впити за межі звичайної критики. 


С. БОГАТНРЬОВ (Харків) 

Два слова хочу сказати про доповідь т, Ауфера, Бона надзвичайно важлива 
хоч би тому вже, що мк вперше заслухали доповідь про н.-д. роботу а галузі 
музики. Я вважаю, що до оцінки роботи Київської и.-д. кафедри не слід підло* 
дитн так суворо, як цс зробив т Ольхвиський* Треба бути обореюнішими. бо 
оправа йіе лише про одна і перший рік роботи і до того ж —у повій» ще не 
Опанованій галузі* 

Я виступаю оборонцем кафедри, хоча роботи її ми все таки не аЕіаєио, бо 
доповідь мала зовнішній:, статистичний характер і зміст праці» кафедри Істаттей, 
підручників) не висвітлено. Наші виступи в цій справі були б далеко з тісто н ніш і, 
якби ми дістали від доповідача повнішу інформацію. Мило сказати, що ви кокав о 
і5 праць,—-загальну настанову кожної роботи можна й треба було вказати. Дещо 
з цих праці» тут цитувалй, але більшість праць лишилися невідомі. Отже, поціню - 
ваги роботу кафедри ми не можемо, а можемо висловитись лиш про тс, що не 
можна ставити перебільшені вимоги до молодої, щойно виниклої інституції. 

Однак, в одній справі огріх кафедри для мене безперечний, Мені відомо, що 
кафедра ставила одним а основних своїх завдань—сприяти навчальному проце¬ 
сові 1 в своєму плані приділяла увагу опрацьовуванню програм* Треба прямо 
сказати, що цс завдання ке викопано* Я мак змогу ознайомитись а усіма про¬ 
грамами Київського іи-ту по муз.-теорет. дисциплінах і мені здається, що робота 
кафедри на їхньому змісті не відбилась. Невтручання кафедри в методичну ро¬ 
боту и вважаю за велику помилку, бо участи кафедри в роботі над програмами 
мала кінець-кіпцем усунути розрив між змістом більшості програм і станом н-д. 
робот» в даний момент. Неможна сказати, що на музи кози а в чому нашому фронті 
не зроблено нічого—ряд проблем поставлено, однак ь ці часто дуже актуальні пи¬ 
тання не відбиваються В програмах. 

Правда, е думка, що дискусійний матеріал де повинен входити в програми, 
але цн думка сама, як мені видається, в дискусійна. Я вважаю, що наші програми 
повинні бути нарівні музикознавчої роботи. 
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Переходжу до питання про утворення н*-д. Інституту, Мені здається, ставити 
це питання нині може ще ризиковано, йоли звйжйти на обмеженість наших му- 
зикові+авчнї кадрів І зв'язану в цим нсможлишегь забезпечити н.-д, інститут 
ппппопінним керівництвом* Що у нас три осередки музикознавчо? роботи—це 
ненормально, але що можна утворити н.,-д. інститут і що він буде солідний, ви¬ 
правдуючий себе — це, мені здається, покищо справа спірна. Цим я не хочу змен¬ 
шити ваги проблеми підготовки наукових кадрів для всього музичного процесу, 
зокрема для музичної критики, бо межа між музикознавцем і критиком «вдається 
мені штучного і непотрібною. 

Це твердження треба було б ясніше підкреслити т, Ариоутоеу, бо лишилось 
вр&жінпя, що доповідач ііайосновніших питань, від яких залежить розв'язання 
найактуальніших проблем нашого сьогодні, торкнувся побіжно, і цє> звичайно, 
знижує повноцінність його доповіді. Але треба ксе таки сказати., що п доповіді 
т. Арнаутовд було багато тверджень, які треба вітати, напр.* вимога конкретності 
музичної критики. 

Однак, коли т. Арнауток намагався дати зразки цієї конкретної критики, він 
сам допустився певної иеконкрстиості. 

Доповідач міг би добрати яскравіших, вдаліших прикладів того, як не треба 
критикувати. Справді бо: він узяв під обстріл статтю т. Ткачсвка про оперу 
„Розлом* ФсмІаЇді за те, що критик похвально поставився до прийому компози¬ 
тора характеризувати класові групи певними типами інтонаційного змісту (напр., 
салонні звороти—буржуазна інтелігенція, народво-пісенні— революційна матроська 
маса). Я вважаю, що в цьому погляді критика великого гріха не має. Не можна 
виставляти це за неприпустиме явище, бо оперна література густо рясніє спосо¬ 
бами такт характери стики (Мусогорський, Р, Коренкси)* 

Другий приклад—критика опери Йоркша ,Поема про сталь 1 , Там критик 
(т. Коряцький) відзначав, що є опері цілі шматки музики викристалізувалися в 
певні, властиві інструментальній музиці форми, а т. Арнаутоь добачає в цьому 
формалізм. Я не можу погодитися з тим, що цс принципово порочпо і що тут 
треба говорити про формалістичні тенденції* 

За не зовсім удалу треба визнати також спробу критичного аналізу денних 
творів, що її зроби» тут т. Арнаутов. Він говорив зокрема про „Штурм Коляди* 
Я саме один із обізнаних а цим твором і тому можу про нього висло витись. 
В ньому, безперечно, в надто ущипливі місеця, але треба сказати, що цс твір ве¬ 
ликого масштабу і коли т. Арнауток хотів його критикувати, то треба було зупи¬ 
нитися на ньому далеко більше і не з того погляду* з якого вробив цй т. Арнауток* 

■ Тов* Арнауток зупинявся ще на творах т. Богдане на. Чому саь е т. Богданові 
а пй когось імен ого—зовсім незрозуміло. Поверхово І но торкнувшися суті оправи* 
згадав т- Арнауток і про твори т, Рнбальченка, 

Критика повинна допомагати композиторові* критикувати—це не значить 
обов'язково „розносить". Немоа нічого легшого, як розлаяги* ї дуже важко дати 
докладний аналіз твору* що дав би змогу авторові об'єктивно поставитесь ло 
свого твору ї переконав бя, може, його в потребі ще працювати над р ччю Чи 
багато корисного дістануть композитори з критичного екскурсу Т- Арнаутова^ 
Підкреслити зайвий раз доконечну потребу працювати над підвищенням якості 
продукції, звичайно корисно» але гасло це, не втілено в конкретні форми, губить 
с бо к> а ктуалті н і еть. 

Закінчуючи* я дозволю собі висловити упевненість н тому* що конференцій, 
поставивши на порядок денний проблеми Великої принципової ваги, немає сум¬ 
ніву* вїдограе позитивну ролі, у справі організації та зміцнення нашої музико¬ 
знавчої роботи. 

М, ТІЦ (Харків) 

Я взяв слово є одній важливій справі—справі порозуміння, поєднання науко¬ 
вої музикознавчої роботи з творчою практикою композиторів. Це болюча для 
нашого музичного процесу питання, доеі так таки й не розв'язане* 

У харківської групи композиторів—є невеликий, але дуже важливий досвід— 
це творчі наради. Вони багато дали композиторам, але втягти музикознавців у 


роботу творчих парад нам не пощастило,'—їхпя участь була епізодична. В той же 
час композитори дуже цікавляться роботою музикознавців та критиків; про це 
свідчить той факт, що творча нарада, присвячена обговоренню тез доповіді 
Т. Полфьорпвп про соціалістичнії і реалізм у музиці, була, найчисленяі ша Я на¬ 
вожу цей факт дач тоїе, щоб сказати, що поки ми не організуємо як слід су¬ 
місної роботи композиторів і музикознавці в, поки останні не будуть одвіду- 
еати творчих народ композиторів, поки вони не братимуть участі у нашій 
творчій роботі, поки, навпаки, композитори не вважатимуть за свого роботу 
музикознавчу та критичну, доти ми розриву між критикою й творчою прак - 
тикою не ліквідуємо, доти лш сучасної творчої роботи не налагодимо, доти 
ми наших творчих проблем не розв'яжемо. 

Нещодавно в а зборах музикознавчої секції ми розглядали план роботи нау¬ 
ково- дослід неї кафедри Київського муз, -театрального інституту, і треба сказати, 
що тематика деяких позначених у цьому плані праць примушує турбуватися за 
зміст останніх, бо деяким авторам затверджено теми, які вони но зможуть розро¬ 
бити, ие потрапивши па неправильні,, шкідливі позиції. Приклад —за плямована 
праця проф, Люб о мирського-— „Гармонічний стиль Чайкопського іГріга - ', Той Лю- 
бомирський цього року подай до НКО програми з гармонії, де виявив пощг> 
необізнаність зі етанолі сучасної гармонічної науки, де виявив брак о р Загітували я 
На Нашу радянську Сучасність* І КОЛИ Проф* ЛЕобомирськнії бере тему, віддалену 
під нашого сьогодні, то в нас не може бути упевненості в тому, що він зуміє 
розробити цю тему без підриву її від натврї творчої практики Ми мусимо щь 
сьогодні ставити питання так, щоб, говорячи про гармонічннії стиль Чайковського 
і Грїгя, зробити це питання актуальним для нашого сьогодні. Треба братись за 
розробку токах тем і так, щоб за гг допомогою яка лоза ближче підійти до 
здійснення наших чергових творчих завдань. 

І доповідач, і окремі промовці говорили тут про стиль та мову музично- 
критичних тп музикознавчих стьтіен та нотаток, говорили про відірваність роботи 
наших критиків то музик і>а пап уїв од широких трудящих Май Я мушу додати, 
що музикознавці та критики відірвані у своїй роботі навіть від композиторів. 
Чи постовий, наприклад, т- Ґрінченкп свою працю про український романс на 
обговоренії я широкого загалу київських композиторів? — Ні. А якби кін цс зро¬ 
бив* то я певен, що в ній не було б тих хиб, про Які тут говорилося. Цс одна 
з хиб, що знижує якість нашої критики І * значить, негативно відбивається 
на творчості, бо що вища буде критика* то вище й буде творч ! сть , Ми од- 
верто говоримо, що на сьогодні у пас ш твори більш удалі й менш удалі, але ще 
немає творів, пдннзг нашої великої доби. І в цьому—спільна провина—і компо¬ 
зиторів* і критики. 

Тут говорилося* що нашу конференцію кепсько організовано: ие розіслана 
тез доповідей тощо. Це так } вас головна хиба конференції не в цьому, а а тому, 
що треба була посталити на обговорення хочо б один конкретний твір І нав‘ 
коло нього розгорнути широку Критику, широке обювпренНН широких Шворчмх 
проблем. Питання, порушені тут на конференції* у тій чи іншім формі вже ста¬ 
вилося і в просі, і на наших творчих нарадах* і на засідав них Оргбюро, ї хиба 
постановки їх була у підсудності конкретності постановки і конкретності питань. 
Так само і на цій конференції я не бичу якісного піднесення нашої роботи, ос 
кільки ми І сьогодні робимо основну нашу помилку: відриваємо теорію від прак ¬ 
тики. 


О. Б1Л0К0ГІИТ0В [Харків) 

Товариші) основно завдання нашої конференції—це накреслення подальшого 
конкретного плану робіт музикознавчої секції. Я думаю, що з цього т» сба почн 
пати. Ті хиби, які були у доповіді т. Арняугова—доповіді* яка а денній мірі но¬ 
сила характер розмов про все і ні про що конкротно,—якраз і були обумовлені 
неконкретяістю. Але. я думаю* це не так страшно Це наша перша конференція, 
і тому нона носить більш організаційний характер. З багатьох вист\ пів товаришів 
можна було зрозуміти* що ми покипім найматися виключно питаннями творчості 
композиторів. Це питання треба уточнити. Безумовно, творчість композиторів 



мусить бути на одному а перших міг.і|Ь. Творчості радянських композиторів му¬ 
сить бути вїлнедєно поважне місіте* Але тут мусить бути і творчість виконавців 
і виховання кадрів, програма, підручники і т. ін ч , ціла пиз а таких питань, які. 
безперечно входять до кола робіт музикознавчої секції* Цього комплексу питання 
нона но може викреслити зі своєї роботи, але я ще раз підкреслюю. що питання 
творчості радянський композиторів звичайно мусять посідати основне місце. 

Товариші, мета нашої конференції організувати кадри музикознавців УСРР* 
залучити їх до планової та органїзев .ної роботи, У пас до цього часу КОЖНИЙ 
працював окремо на свій стрях і риск. Більш-менш задовільно поставлено справу 
у Києві, Але більшість музикознавців розпорошено, і вони ніпр ие були зв'язані 
у своїй роботі. Наше за идання^о реалізувати всіх музикознавців у бойовий колек¬ 
тив, який за певним планом мусить лести органі зопалу музикознавчу роботу. 

Переходжу до конкретних завдань музикознавчої секції Спілки радянських 
музик України, Тов. Арилутов зробив помилку* що він в своїй доповіді мало 
приділив уваги питанню боротьби з Націоналізмом па музичному фронті. Зараз 
головне завдання музикознавчої секції - це довести до кінця боротьбу а націона¬ 
лізмом па музичному фронті. Ми розпочали цю боротьбу. Але ще не можна 
сказати* що вона набрала вже тик форм, яких в о па мусила набрати. Ця конфе¬ 
ренцій показала нам, що доведеться ще зустрінутись з великим опором і з нама¬ 
ганням змазати цю боротьбу. Це можна побачити вже з виступу т. Гріичсниа* 
Його ицетуп ніяк не може кас задовольнити. Він сказав, що мав буржуазну 
концепцію і на цьому обмеживсь. Як ьш побудував свій виступ?-—Я не 
буду.—каже він,—зупинятись па моїх старих всім відомих працях, а я буду гово¬ 
рити пре нову роботу, в Якій й хочу показати, як я виправляю свої помилки". 
І вийшло так. що вій фактично каесь час уникав викриття своїх помилок. За¬ 
мість того, щоб дати розгорнену самокритику а Своїх попередніх роботах і за су 
днти націоналі стичні збочення, він почав розказувати про ту роботу* яку ще 
ніхто не зпае і про яку ми, звичайно, зараз не можемо говорити- Таким чином 
вийшло* що Грінченко ввесь час уникає критики націоналістичних збочень, при¬ 
пущених к своїх друкованих музикознавчих працях* 

Я думаю, що це зайвий раз .доводить нам, що боротьбу а націоналізмом 
доведеться ще вести довгий час. Про цс свідчить також поведінка т, Костенка, 
Вій знав, що буде конференція, розписався, що прийде на конференцію, І не 
з'явився. Це не випадково. Всі ви при гад у еге його виступ но моїй доповіді. 
Виступ був конче незадовільний* з тенденцією всіляко вмазати свої помилки. 
Після того цисту її у він жодного рядка ие написав про те, що він засуджує свої 
націоналістичні збочення* ІЦ > так або інакше критикує свої роботи. Мн цього 
від нього не мали, і той факт, що сьогодні він не з'явився на нашу конференцію, 
свідчить про не, що він ввесь час уникав боротьби 3 націоналісти*!ВИМн проивами. 
Це дає нам підставу думати* що Костенко її досі залишається на своїх позиціях, 
на позиціях буржуазного націоналізму. 

Так само ї виступ тов, Полфьорова не можна вважати за задовільний, Пол- 
фьоров каже, що навмисно не хоче нічого давати п пресу про свої націоналістичні 
помилки* Така позиція безперечно неправильна. Ми вже кілька місяців вимагаємо 
вед нього обробленої стенограми його виступу, де вій засуджує свої націоналі¬ 
стичні помилки. Він стенограми вперто не хоче давати, і доводиться думати і що 
засудження своїх націоналістичних помилок зроблено тільки для „красного слонца к . 
Очевидно* ПоАфьорок не хоче, щоб широкий пролетарський читач знав про ті 
збочення, які мали місце в його роботі. 

Підставою для кваліфікації виступу т. І Іолфьеропа* як незадовільного, може 
служити також його позачергова заява, де ній від їм сни Гріпченка і свого заяв¬ 
ляє, що мовчанка ця пояснюється тим, що їм важко перебудовуватися. Я думаю, 
що від Полфьороиа ми повинні вимагати пе гай ното виступу його в пресі і, крім 
того* щоб вік на практиці в своїй подальшій музикознавчій роботі показав* ще 
він дійсно перебудовується. Мало визнати свої помилки, а треба підкріпити це 
своєю подальшою музикознавчою роботою* 

Отже* одним із перших завдань музикознавчої секції це довести до кінця 
боротьбу з націоналізмом а а музичному фронті УСРР і допомогти товаришам, які 
припустилися таких збочень* перебудуватися і своєю практичною роботою довести, 
з.іі.о воші є радянські композитори* 
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Другим завданням секції мусить бути активна участь, активна допомога у 
виробленні програм для наших муз, театральних вишів, технікумів, робІтфакїв, 
Ні для ного не секр-ег, що справа а програмами у нас стоїть дуже й дуже пога¬ 
но, Наш музикознавчий колектив мусить бути мобілізований для того, щоб доти 
такі прогр ми, які б забезпечили нам витопу всипи справжнього висококпаліфіко- 
залого фахівця музики. Отже, виготовлення справжніх програм для наших рад й її - 
енних пишід—це дуже відповідальна справа і од^е з наших основних завдань. 

Друге Завдання—це створення підручників, НІ для кого не секрет, що у нас 
до історії української музики до цього часу було видано липте такий підручник, 
як історія української музики Грінчепка,, наскрізь буржуазний, націоналістичний 
підручник, який треба негайно вилучити. Вчора т. Залотарьов правильно поста' 
айв питання, що оскільки Голсшліт до нього часу пе додумався до ц^ого, то нам 
треба скласти такий список і дати Головліту, щоб він негайно вилучив цю шкід¬ 
ливу літературу. На інших ділянках це вже давно зробили, а у нас ял музичному 
фронті цього ще не зроблено. Справа створення підручників у нас дуже болюче 
питання. У нас ще немає підручників з нузтеорії та історії, які б ми могли 
рекомендувати нашим студентам. А без підручників дуже важко студентам заспою- 
ватн необхідний матеріал. Отже зайд шш я музикознавчої секції" ^допомогти ство¬ 
рити такі підручники. 

Далі, я думаю, що одним з найяевідкладиіших наших завдань мусить бути 
організація преси, як музично-фах свої, так і щоденної газетної преси, Тут # у нас 
величезний прорив, Щ<= ми маємо на сьогодні? Ми маємо таке явище, іцо в на¬ 
ших газетах часто працюють такі товариші, які не можуть дати того, іцо вимагає 
наш радянський слухач, того, що вимагають паші учасники самодіяльних Музич¬ 
них гуртків і т, їй. За цю сарану треба взятись як слід ї організованим поряд¬ 
ком договоритись а газетами про те, що ми прикріплюємо до них певних музи¬ 
кознавців високої кваліфікації, які щоденно будуть висвітлювати наше життя, які 
будуть давати справжню характеристику того стану нашої музичної практики, 
який у нас «. Але одним з основних завдань мусить бути ліквідація того 
прориву в галузі критики конкретних музичних творів. Прориву тому, що ті стат¬ 
ті Тіцо, Борнсова про свою творчість, їх ще не можна вважати ва критику кон¬ 
кретних музичних творів. Критики конкретних муз творів у нас ще немає. Стаття 
Коряцького про оперу Йори та— цс крапля в морі і до того зі там багато поми¬ 
лок, Десятки композиторів чекають критики, чекають вказівок на ті недоліки, які 
є в їхніх творах,, показу досягнень, на які треба орієнтувати на пі у композитор¬ 
ську масу. Тому дальші наші наради треба провадити, виходячи з конкретної 
творчої продукції. Ця перша наша музикознавча конференція йде в плані більш 
організаційному,, але це из сьогодеіЇцшІії день з'являється псе пою необхідністю. 
ЛІи мусимо тут договоритися по цілому ряду питань, зібрати наш музикознавчий 
колектив і намітити певний план робіт. Тут ми мусимо обговорити той тематич¬ 
ний план, який треба реалізувати в процесі науково-дослідної роботи нашої 
секції. 

Слідуючу нашу параду ми скличемо по тому чи іншому конкретному питан¬ 
ню. Я висовую иа обговорення проблему легкого жанру. Зараз ведеться велика 
підготовча робота* Вже написано до 2-х десятків нових творів* які будуть до 
цієї наради як слід підготовлені. Треба буде влаштовувати спеціальні концертні 
юддІая з цих творів, а вже потім* заслухавши ці твори, робити спеціальні доповіді 
І навколо цих доповідей і прослуханої творчості рОЗГОрїаТИ НОШІ дебати. Це без¬ 
перечно буде найправильніше і багато дасть в розп’язанні проблеми створення 
легкого жанру, проблеми, до речі, дуже пекучої- 

Слідуючу параду ми намічаємо провести з питань радянської опери. Це дуже 
болюче питання. Чим пояснити, що наші радянські опери чомусь но витримують 
більше одного сезону. Чому „Кармеїт 4 іде з року в рік, а от паша радянська 
опера піде один сеяов, а па другий сезон їі вжо зняли? Нам треба буде взяти 
одну я тих опер, яка вже йшла, а також якусь нояу оперу* і розгорнути на цій 
нараді велику дискусію, яка б показала композиторам той шлях, яким вони мусять, 
іти В Створенні радянської опери. 

Так сама я думаю* що треба окремо поставити питання з українською на¬ 
родною ПІСНОЮ. У НпС це питання зеченЛИЛОСЯ, І Т. Арнауток І ІНШІ товариші 
ставили це питання- Боно дуже складне. 


Зараз Наркомос готує академічне видання української народної пісні* До» 
цієї справи притягнено майже всіх радянських композиторів України, які пра¬ 
цюють над обробкою української вародної пісні. Варто нам зібрати спеціальну 
нараду, де продемонструвати зразки иих обробок ї тоді вже розгортати дебати ї 
ставити питання, як і з якими критеріями треба підходити до обробки щік 
пісень. 

Слідуюче питання—це музична самодіяльність. Ми мусимо мобілізувати наш 
музикознавчий фронт на допомогу нашій музичній самодіяльності. До цього часу 
НІЧОГО н цьому відношенні не робилося, А у нас Є величезні МОЖЛИВОСТІ, треба 
втягнути в рівні музичні гуртки людей* які мають пакгид до музичної критики і 
з них черпати кадри майбутніх музикознавців. Треба організувати гуртки музич¬ 
ної крнтнкт*, які дадуть нам величезну допомогу в обслуговуванні щоденної преси* 
Коли ми будемо мати робітничі гуртки музичної критики, які будуть регул*-рко 
постачати статті до „Вістей", -Комуніста л , ,Комсомольця України* та їн. газет, 
вони зразу допоможуть вам позбавитися тих халтурників, які зараз пишуть в га¬ 
зетах про музику Отже, притягнення громадськості — цс завдання, яке стоїть 
псрсл нами у всю широчінь* 

Правильно підмічали тут багато товаришів і зокрема ток. ЗолОтарьОн, що 
роботу конференції не було підготовлено. Це видно хоча б з того, що і тез 
не мак, і витання но пророблені як слід, і багато чого зайвого було у нас на 
конференції* Після Істо и'шої ухвали ЦК ВКП(б) під 23/1V-32 р. ми маймо 
величезні досягнення в галузі творчості, що ніяк не можна пройти повз ці до¬ 
сягнення. Створено кілька опер* балеті в, сотії творів малих форм і т. Д-, ї т* д, 
Пр а бильно говорив топ Золотарьов, що треба більше акцентувати на кращих 
зразках, А Цього акцептування у нас на конференції. На Жаль, було дуко мало. За 
винятком деяких положень, що їх виставляв тов* Арнауток, я більш не бачив 
нічого щодо визначення позитивних рис творчості. 

Підсумовуючи пашу конференцію, ми бачимо,, що иа фронті музикознавства 
в галузі н/д роботи ми маємо кустарництво. Це пояснюється ще тим, що досі 
організовано за цю справу не бралися. Отже треба покласти край цій кустарно- 
сті 1 . Це залежить тільки від нас самих, і ми мусимо добиватися, щоб ця справа 
була на належній ьисочикі, Треба також поставити перед відповідними організа¬ 
ціями питання про забезпечення роботи музикознавчої ділянки відповідними 
умовами. Насамперед це стосується видавництва, яке мусить забезпечити видан¬ 
ня нашої музикознавчої продукції. Це буде великим стимулом для музикознав¬ 
чої роботи. ц* дуже серйозне питання, і його треба особливо акцептувати на 
нашій конференції. 

Правильно відзначили тут, що у нас мало конкретної крити чи, Це насампе¬ 
ред пояснюється тим, що у пас ще иа сьогодні музикознавці не Дали ще жод¬ 
ного зразку глибокої конкротної критики* Звідси боязкість п підході до кон¬ 
кретної критики* Це нестерпний стан. Треба нарешті нзятися по діловому до 
справи конкретної музичної критики. Треба па слідуючи* нарадах говорити за 
інструментом і давати цитати за роялем, тобто музичні цитати. Отже нашу слі¬ 
дуючу параду треба огранІзу&ати так, щоб ми оперували конкретними творами 
Наших радянських композиторів, 

Не можу обійти кілька виступів па нашій конференції, ■ на які треба безпе¬ 
речно реагувати. Перший виступ — ЦС віістуя Зуб равСЬКОГО, треба сказати, що 
виступ т. Зубраиеького з обвинуваченням Нарком осу в тому, що Нарколіос веде 
невиразну політику н галузі музикознавства, наша конференція мусить засудити. 
Такий виступ Зубравського не випадковий* Коли ми нагадаємо трошки історію 
в Зубродським, то для кас все стане ясним. Не так давно був наказ т. Затон- 
ського про те, щоб зняти Зубравського з посади директора Харбінського Муз. 
Тееінституту, бо він оточив себе класово-норо жими елементами, перетворив інсти¬ 
тут иа вороже націоналістичне кубло. За це Зубрапського було виключено я 
партії. І ось після цього він приходить до нас на конференцію ї починав гово¬ 
рити, що політика НарКймОсу невиразна, що, мовляв* теперішнє керівництво 
хибує і не може дати належного спрямовання н галузі музикознавства. Такому 
виступу треба дати категоричну відсіч і засудити його, 

Щ° кілька сліп я хочу сказати відносно виступу Грікчеика* Н повторюю, 
що такий виступ вас НІ в якому разі задовольнити не може, бо цей пікетуй було 
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спрямовано на дату ні кування тої" па ці опалі стичної но станом н, яку Гріпченка про¬ 
пагував увесь час (протягом 10 рпкіп) н галузі музикознавства. Сьогодні я озна¬ 
йомився з програмою історії української музики, яку Грінченко написав 1^34 р. 
Я бачу, що він стоїть на старик позиціях і досі не відмовився: від тих позицій* 
на яких вір стояв увесь час* Оскільки це так. треба категорично поставити пи¬ 
тання про подальЕііу роботу Грінчекка в Інституті. Коли люди па не бажає ви¬ 
правляти своїх помилок, не хоче розкрити суті цих помилок, це вже загрозливе 
явище, і правильно говорив ї. Золотарі,ов, що краще нехай ваші школи будуть 
без лектор А по історії укр, музики, НІЖ коли там будуть про па гупати шкідливі 
теорії- Заяра т. Гріиченьш про те, що він свідомо не виступає з конкретною 
Критикою своїх помилок, що пін не хоче робити юридичного покаяння, не ви¬ 
падкова. Очевидно він солідаризується з літературознавцями, Які повідали наці¬ 
оналістичні позиції і які під ходили до самокритики, як до од писки. Це стверджує 
самий шіепуп Грінчеика, де віч відтісується*ї пе >оче щгкрнвати й критикувати 
своїх ПОЗИЦІЙ в конкретних працях. 

Бід носи о виступу т. Смекаліна. Правильно говорили товариші, що т. Смека- 
лїну треба допомогти. Той. Смекялін опиннисп в такому етапі* що його зі всіх 
боків'б'ють. Цс безперечно ненормальне явище. Треба так допомогти то». С ме- 
ісаліпу» щоб Йому було зрозуміло, як йому перебудуватися і що йому робити, щоб 
ного творчість була високоякісною. 

Наші наступні творчі наради мусять бути присвячені Саме Такій конкретній 
допомозі композиторам, бо критику нюііІх зборів ми мусимо розглядати, як допо¬ 
могу композиторам. Тоді творчість композитора буде високо художня, і Суде від¬ 
повідати вимогам нашої соціалістичної дійсності. Отже, не чекаючи конференції, 
треба ялнятіісь детальною критикою конкретної творчості в нашому журналі, 
висвітлювати шляхи творчості композитора і робиш висновки само в розрізі до¬ 
помоги тому чи тому композиторові. 

Наша конференція мусить глибоко поставити питання про учобу композито¬ 
рів і музикознавців. Коли наш композитор і музикознавець не будуть маги від¬ 
повідного фахового багажу, вони не зможуть дати високохудожньої Продукції та 
справжньої автори гетюї вясококваліфікопаиої критики, яка нам так потрібна на 
сьогодні. 

Топ, Ауфер говорив тут, що ми мусимо аарад же накреслити план підготовки 
для показу наших досягнень а Москві. ц е правильно. Наша підготовка мусить 
йти зараз у розрізі підготовки низки доповідей наших музикознавців по тих 
програмах* Які там будуть виконуватись. Оргбюро мусить заіїпятнеа* підбором 
виконавців* щоб показпн і виконавські досягнення. Такий чином ми не дамо 
сймоіхлнаом піти цій справі, а як слід підготуємо демонстрування радянської 
музичної культури УСРР* а ці досягнення у пас не аби ялі, 

Товариші* я сподіваюсь* щі бюро псеукр. музикознавчої секції, яке зяй сьо¬ 
годні оберемо* так організує роб >ту, що на наступній нашій нараді ми буїемо 
розлизувати конкретні пекучі тнарчі проблеми* які стоять паред нами. Тут і 
, проблема легкого жанру, і проблема радянської опери І багато ІК* Виходячи 
а конкретних матеріалів^ ми будемо давати справжню допомогу нашому кодіпо- 
витору. 


■I Г 
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В. ЛІНИЦЬКИЙ 


Музина біля мікрофону 

в. Загальний принцип трансляції 

Мікрофон доброї якості сприймає ї трансформує дуже широкий діапазон 
послідовий! акустичних частот, значно ширити від того, що його включав в себе 
обсяг чутності людини (рис, 1). 

ГГрЙКТИЧІЕО — ■ МЕКрОфОЕІ ПСрСДЗЕ біЛЬШІСТЬ ЗвуКО-ПіуМОИИХ КОЛКІІЗНЬ, що потрап¬ 
ляють в областе його збудження. Проблема доброго пересилання, загалом» роз¬ 
в'язується якісно доброю партитурою музику що її транслюють, та пчконанням 
її нЇлееоВІдно до КОМйоанторОвого задуму. Однак» при транслюванні слід усім уча¬ 
сникам цього процесу брати до уваги деякі умови, що обмежують, але ралом а 
тим і відкривають нові можливості. Про ш умови і йтиметься мова. 

II, Поріг чутності 1 поріг болевого відчуття 

Людському апаратові, що сприймає звуки, властива здатність пристосовуватись 
до значних надмірностей у силі звуку. Ця здатність підлягав законові Фея нерв 
(РесЬпег)» за яким нервове слукояс сприйняття леодини пропорційне не силі звуку 
(зя^ковиі енергії)» а логарифмові енергії, яка викликав відповідне роздратовання. 
Два звуки,, приміром» силою в 10 і в 10,000,000 одиниць енергії викликають ера- 
жішія перший в 6, а не в мільйон разів слабше за другий. 



Щоб Опредїлитн залежність МІЖ силою звуку та гучкійтю | Кінгебєррі зробив 
низку дослідів над чистими топами. Ці досліди показали» що для частот, які ле- 
жать мі ж ^700 і 4 000 герц {іер$ — рівнпй одному коливанню в секунду}» спїв- 
відн гінеям я між гучністю та силою звуку не залежить од частот. Для тонів ниж¬ 
чих, (три збільшенні сили звуку» гучність зростав пропорційно швидше, 

* Наслідки прані Кінгсберрі подано на рис, 2, де накреслено низку кривих 
рівної гучності, вміщених усередині області слухового сприймання (область чут¬ 
ності), Як видно з рисунку» ці криві приблизно рівнобіжні Одна до одної в межах 
середніх частот. 
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Щоб мати змогу кількісно зв'язати гучність звуку та його енергії^ встанов¬ 
лено скалі/ децибелів. Бел прийнято, як основну акустичну одиницю,, і пін озна¬ 
чає собою Зростання енергії звуку влесятрро, Ц.-т. дв] інтенсивності* Що відно¬ 
сяться одно до одної, як г: її відрізняються одна від одної на болів; децибел 

рівЕїяеться одній десятій частині бела (мал. 3), 

Варто відзначити, що, хоч скала децибелів і не має фізіологічної основи, 
бувши побудованою на вимірі інтенсивностей фізичними методами, однак, така 
скала ліан дві переваги; 1) у першому приплигає пні — співпадати з скалою гучно- 
стен, які сприймаються суб’єктивно, і 2) як показує дослід, децибел приблизно 
йодповідав найменшій (в області середніх гу чи остей) зміні гучності, яку ми від¬ 
чуваємо. 

Для вимірювання Спертії йВукйвОЇ Хвилі й абсолютних. Одиницях '(дпн/ск 3 ), зви¬ 
чайно вживають електричних мікрофонів {напр. конденсаторного мікрофона, що 



Рис. 2. І—поріг болеяого відчуття, II—скала дебицелів, 
І| 1—скала чутностсй, IV —поріг чутності, V —-криві одна¬ 
кової гучності. 


однаково добре працює ті усьому діапазоні акустичних частот). Мікрофон перетворює 
акустичні коливання в електромагнітні, які можна легко і точко вимірювати засо¬ 
бом випростувана (напр., термопарні та мікроамперметру,. 

Дані рис. 2-го місткості області слухового сприймання дають змогу встановити 
перше обмеження для радіопересилаиняі передана музика повинна своїми часто* 
тами та інтенсивністю, потрапляючи до вуха слухача, вкладатись у межі 
обсягу чутності. 

С пікетів аси ня характеристики мікрофону, по буде па них па акустичному прин¬ 
ципі частот та інтенсивностей, дає можливість Ставити експеримент Для драху¬ 
вання необхідних та достатніх оптимальних умов праці мікрофонів. 


МІ Тембр 

Тембр звуку пояснюється „інтенсивністю чутності* ТИХ чи інших обертонів, 
що супроводять процес основного звучання, і є на поточній ділянці розвинення 
невід'ємною частішого., Яка характеризує якість ЗВукйвоГО комплексу* що МОГО 
сприймається. 

Розкрити темброві фарби у часі та у відповідник інтенсивностях— значить, 
зробити музику акустично і психофізіологічно повноцінною. 
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Праці Н, А- Гарбузова теі його школа ') накреслюють шляхи до гштАІиеньїЯ и 
сумлінного досмджечнч „ натуральних прикмет та Ті гармонічного вивчення** „до- 
слідження пиргізпо чутнихверхнії призвуків музичних Інструментів симфонічного ор¬ 
кестру 1- , „вживання низького регістру різними композиторами" тощо. 

Нині ввернено особливу увагу на т, ав, нелінійні пикрннлєнн# у сприйманні 
чвуків* на викривлення, що їх викликають „комбінаційні тонн 4 *—- компоненти, яких 
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Рис, 3. 

Скала белів та децибелів. 


не має п собі осіточне звучання. Виникають впни в тому разі, коли передавальна 
система—нелінійна. Закон виникнення їх—такий; 

Надто помітні в гі рший рІзносішн тон; ^та сумарний тон; 

За міру нелінійного викривлення береться т. зв* клірфцкттшр -) 


К = 


V 


Р?-ЬРІ+РІ+. 


р? 


де 

р 


Р* амплітуда Осшмтого кплив-шнн* єдиного, що впливає ни систему, а Рд, Р,^ 
4, І Т Дг - кмплітуліі оберті ні н, що виникають в наглі док викривлення, 

Я омський а ) дослідів чутнІсь нелінійних викривлень (р^с. 4}. Залежність 
крайнього викривлення під частоти основного тону, що з учить—така: доти, доки 
висоти основного тону лежать нижче від 600 герц, внаслідок великої чутливості 

вуха до частот області відповідного 
викривлення, викривлення при нижніх 
частотик помітніші паніть при невели¬ 
кому клірфдкторї- Я<що основини той 
лежить у Тих областях частот, яких 
ухо вже но відчував, то ьізяоспин той, 
що його викликав нелінійне викрив¬ 
лення, чути гірше, а значить і поріг 
чутності викривлень підвищується. 



Рис* 4 


') Н. А. Гарбу^ ой— „Гирмоннче- 
скоє ішдонймєн&іінє йккордон натура- 
льньїмн призвуками*. І руди ГИМЬГа, 
вьш. II, 1929 г* 

й ) Ку, КиріїїШІІег* РйсЬЬєг, <ісг ЗІ 
]аЬге£Уег& V. І) Е. $, 87 , 1926 * 

:1 ) ^поузку. Е. N. Т. 6, 421, 
1929, 
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Нелінійні викривлення основних звучань внески* частої на арактнці — непомітні. 

ІІри оди ічвсному діянні двох чи кількох основних тонів чутність непомітних 
викривлень може бути: різи*; вона залежите як од відносного стааовнща цня 
тонів, так ї від їв становища в області чутності. 

Тут можуть бути такі явища: 

1, Зміна тембру; виникають один або кілька тонів нелінійного викривлення, 
яких окремо не чутк, але вони спричинюють зміну тембру (порогоий значення 
клір фактора від 1—6%]* 

2 * Став чутннн окремий тон. Тон* що втишу виникай, путн у викривленому 
звукові (дорогове йначення від 0,3—М%). 

Тон стан хрипкий; тонн нелінійного викривлення утворюють з початковим 
тоно^ або один з одним, через що тон основного звучання видається ціаргаа&ин 
{порогоче значення «Ід 1*4 до 2%). 

З уього виникай Друге обмеження для радіопересиланпяі для розкриття 
тембрових супроводів осноищіго знучжня музика повинна біти витримана в 
в часі {темп) та в інтенсивнетї розміщених звучань; виконання повинно від- 
повідати партитурі, де всі ці обставини природно ваші до уваги творчою практи¬ 
кою композиторів і нарешті* лабораторне дослідження ноже помогти маскувати 
тонн нелінійного анкрип аєния тонами близькими до пиж своїми частотами: і належ¬ 
ними до осионногр звучання. 


IV. Реверберація 


Американський фізик В* Сабін, що терший науково об грунту кав явище звуку, 
що звучить після припиненая діяння джерела звучання* назнав це явище реаеиберв* 
ра& ею (ГСУегЬегаііоп, МаЬеЬаЛ}. Цел залишковий, спадний щодо сили звук утворюють 
багаторазові луни (від стелі, підлоги* стій та їй }, 

Оскільки реверберація джокче потрібна для створення повнозвучності* 
остільки цілковите знищення її в небажане так само* як і зайвина її* Існує дея¬ 
кий оптимум реверберації, який внаслідок суті явища залежить, головним чином, 
від обсягу приміщення* Розраховують оп.имутн реверсбєрацїї до формулі 1 }: 

V* 

(10,23 - Ідог) Тор* і- 0.97 (ОД — Івцрт) Т ор і = 6* 


де Торі — час для оптимуму реверберації* а ш — обсяг приміщення* Цю залеж¬ 
ність графічно доказано па рис, 5* 

Дуже важливо, що оптимум практично один І тон самий для всякого музич¬ 
ного виконання, 



Рис. 5* Залежність оптимуму реверберації від обсягу приміщення. 


1 ) С. Лифшнц — и Оптимум реаерборации' 1 . Труди ГИШ-Га, вьш, І* 1925 г. 


б. .Радянська музика, 8-9. 
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Розрахований Торь звуть теоретичним оптимумом. До теоретичного опти¬ 
муму повніша бути близько існуюча в даному приміщенні реверберація. Якщо 
вони рїлпятьсл Мало, ТїриМІщеЕіітя щодо акустики буде задовольняти вимогам 
сучасної музики- Практично реверберацію (Тх) данітого прима іцєйин опрєділюють 
Приладдям^ що зветься реверберометр. 

Реверберометр, що його вживають в експериментальних опреділ юна пнях; ре¬ 
верберації схематично такий: ая джерело днуку править електричнйіі гудок (р ис. 6)ї 
він складається з мембрани М* яку притягує електромагніт NN. У кігну вгайся* 
мембрана штифтом К розмикав цеп у контакті Ь і електромагніт її одпускее. 
Коли пропускати ток> то мембрана починає коливатися і да# сильний тон, висота: 
якого належить від розмірів та натягнення мебранн* Щоби посилити звук, перед 
мембраною ставлять рупор- Щоб усунути можливість інерційної вібрації мембрани, 
роблять додатковий прилад, завдяки якому в момент вимикання цепу гудка 
електромагніт притягує мембрану і більше не відпускай. 


ГГ 



Рис. б 


В момент вимикання гудка Його ревербераційний ефект ловить мікрофоне 
МікрР Перекліочатсль К* вимикаючи контакт вЬ. замикав контакт Ьсі, цим самим 
виминаючи гудок І имикагочи в цеп мікрофон Мнкр* і телефон Т. Спос і ері гають 
біля телефону Момент появи звуку в телефоні автоматично позначається, спів¬ 
падаючи а перемиканням гудка на мікрофон; зникання звуку в телефоні опре ді¬ 
лити важке І тут необхідна навичка, а також відсутність сторонніх шумі*. Покьж 
чика секундоміру (прийнята точність пиміріомання рівняються 0.01 секЛ у 
проміжку залишкового звучання і є розмір реверберації досліджуваного примі¬ 
щений* 

Порівняння теоретичного розрахунку з практичними даними показали, напри¬ 
клад, щодо Колонного залу Дому Союзів (Москва); 


число слухачів — 1-600* 
обсяг зелу — 12*500 м а * 
реверберація порожнього залу — 3*55 еек 
реверберація повного золу — 1,72 сек., 
теоретичний оптимум — 1,75 сек.. 


Зад цей, наповнений людьми, акустично досконалий. В ньому однаково добре 
звучить голос промовця, рояль, оркестр. Акустика значно погіршується при непои- 
йому залі* 

З^Іна оптимуму реверберації в межах 5% по обидві сторони від теоретич¬ 
ного оптимуму для вуха непомітні- 

В той час, як реверберація являє собою ступневе завмирання звуку І відчу¬ 
вається, як залишкові відгуки* луна повторює кожен склад* а іноді й ціле слово, 
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щО -й 0 ґо вимовляють у донному приміщенні; наклалаїочнсь гш початкове звучання, 
луні Цілком його викривлює і робить приміщення негодящим до о арго основ його 
призначення* Звичайно причиною лупи йунав ввігнута поверхня, що фокусує 
звук і збирає енергію в певній, недалекій під слухача, точці. Звук у таких умо¬ 
вах вирізняється на тлі загальної реверберації, Пайскі поверхні не можуть бути 
джерелом луни, бо- иерпга-лІпша площина в закритому приміщенні поряд з іншими 
плоскими поверхнями (стеля, підлога, стіни тощо}, послі іовно відбиваючи звук г 
беруть участь в утворенні реверберації, а но луни. Розуміється, луну помітно' 
лише тоді, коли відбитий звук доходить до слухана через деякий час, починаючи 
від Чи секунди. 

Зі сказаного виникає трете обмеження для радіопересилання: а кретина 
приміщення, з якого робиться трансляцію, повинна задовольняти оптимуму 
реверберації при відсутності луни і відповідному становищі мікрофону {мік¬ 
рофонів) г 

Висновки 

Р І ■ • Н 

1. На підставі даних обсягу чутності встановлено обмеження для радїопере- 
силапь, я також показано, що співе гавленая характеристик мікрофонів з обсягом 
нормальної чутності розв'язує проблему поліпшення якості радіотрансляційних 
апаратів, 

2 . Установлено умови оптимального розкриття тембру музики, ідо її тран¬ 
слюють* 

3. Показано, що наявність оптимуму реверберації у приміщенні, з якого ро¬ 
биться трансляцію, є необхідною умовою для природної трансляції. 
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ОГЛЯД МУЗИЧН ОГО жи ття 


М. ЗОРОХОВИЧ 


1-й Всеукраїнський конкурс музично-театральних 
інститутів та технікумів 


Систему конкурсу, як одного з кращих 
способів демонстрації досягнень наших 
молодих музичних кадрів, за останні роки 
широко підтримано, як керівними органа¬ 
ми партії та уряду,такі всійео музичною 
гр ом а д ськ істю. 

ВолїіЧЄЗН^й ріст виконавської яредукцїї,. 
особливо після історичної ухвали ЦК, 
ВЇШ(б) від 23-1V 1932 р. ,Про перебу¬ 
дову лІтсратурно-ми- 
стецькнхоргд віза цій 1 ' 
та ухвали ЦК КП‘,б]У 
про вищу шкоду 
(1933 р.) а наступною 
активною боротьбою 
за якість навчання 
по наших вишах; де¬ 
далі більший попит 
на кваліфікованого 
музиканта, озброєно¬ 
го технікою і май¬ 
стерністю, наголос на 
глибокому* всебічно¬ 
му загальному музи¬ 
чному ного розвитку 
— логічно знайшли 
своє відбиття о а да¬ 
ло му еіапі зростання 
нашої пролетарської 
музичної культури. 

М II ЛІЙКИ О ЦП оці 

проведений 1933 року 
1-й Всесоюзний кон¬ 
куре виконану ін, ідо 

був справді генеральним оглядом того 
безперечного актуального зрушення* що 
його ми мали на музичному фронті, вна¬ 
слідок правильного виховання наших ви¬ 
конавських кадців, 1-й Всесоюзний кон¬ 
курс виконавців продемонстрував не 
тільки цілий шерег обдарованих І тех¬ 
нічно підкованих виконавці в ■— він у ще 
більшій мірі виявив паші потенціальні 
можливості та дебрі перспектива даль¬ 
шою зростання передової музичної зміни. 
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С, Гуревнч (кл* заслуж, проф, К. 
хай лона)— 1 премій. 


Увага партії та уряду до цього конкурсу 
сюди за керівний стимул та велику мо¬ 
ральну підтримку* що викликала хвилю 
піднесення й ентузіазму, особливо серед 
студентства музичних інститутів та 
технікумів, які проголосили гасло бороть¬ 
би за виховання міцного музкксшта-спе^ 
ціоліста. 

Форми соціалістичного змагання її 

ударництва* глибо¬ 
ко закладені в основі 
нашого радянського 
конкурсу в ідмінно від 
не з Дор Ов ої я лоте р еї" 
буржуазних конку¬ 
ренції! стали могут¬ 
нім стимулом для по- 
дагогов і студентів з 
їх боротьбі за якість 
навчання. 

важливим факто¬ 
ром, що сприяв під¬ 
вищенню виконавсь¬ 
кої продукції наших 
вишів, була перебу¬ 
дова музики -» тепіт?- 
ральної освіти за 
Останні роки Негаор 
мольне обтяж*ня сту¬ 
дента учбовими ди¬ 
сциплінами інколи 
досить далекими від 
його основної спе¬ 
ціальності, що мали 
місце в наслідок неправильної політики 
старою кйріїїшіцтдд НаркОмсеу, призво¬ 
дило до відставання студента я своїй 
основній спеціальності, до поверхового 
ознайомлений з загальною муз. культурою. 
Здійснюючи директиви пар ії, нове ке¬ 
рівництво Наркомосу УСРР виправляв 
псі ці перекручення, і паш студент вию* 
вуетьсп культурним музикант о .н - спеці¬ 
алістом, носієм справді радянської му* 
зичної культури 


Ми- 







ЦІ дм основні фактори “Широко 
соурмвшння та правильне 
виховання музиканта-виконавця — іляї- 

ли я основу І -то Всецщ пінського кпн* 

курси інституті* та технікумів* ого¬ 
лошеною я ініціатив сі Наркоми су в січні 
1934 р. і проведеного в Харкові 5—10 лип¬ 
ня ц- р. 

Конкурс цей, маючи у своїй основі 
■Єдину з Всесоюзним конкурсом виконав¬ 
ців мету, в деталях істотно різниться від 
торішнього генерального смотру. Насам¬ 
перед тут ми слухали не всілого музи¬ 
ка нта, а студента в процесі його вико¬ 
навського зростання. І якщо минулого 
року головна ставка була на закінченого 
майстра митця,, то Всеукраїнський конкурс 
му зі «статуті в та хіузтохнікумів характе¬ 
ризується масовим оглядом ударників 
умобщ що показали кращі наслідки по 
всіх учбових дисциплінах» 

Якщо виконавський конкурс 1933 року 
дав нам право й змогу зробите певніш 
підсумок за псиний час щодо опанування 
музичною майстерністю; якщо здорове» 
бадьора ядро, закладена в радянському 
музиканті, вихованому в умовах великого 
соціалістичного будівництва, давало змогу 
поставити цілком нову проблему про 
спеціальний, народжений Жовтнем, ра¬ 
дянський стиль виконання, — то конкурс 
її) в. інститутів та технікумі а треба роз¬ 
глядати, як дальший етап у боротьбі за 
дбайливе виявлений глибоко закладених 
музнчно-потвшдінАьннх можливостей, за 
добування цінного й потрібного нам, хай 
покищо частково сировинного матеріалу. 

Конкурс муз. Інститутів та технікумів 
був не тільки перевіркою наших пози¬ 
тивних показників роботи, але в такій 
самій мірі і громадським контролем над 
навчанням і виявленням тих хиб у ньому, 
ЩО ІНКОЛИ потрібують негайного І Іф»- 
ЙНЛЬЦОГО Профілактичного ліку ванни. 

Що ж конкретно дав конкурс і які в 
першу чергу можемо ми зробити загальні 
організаційні висновки ? 

У конкурсі брали участь; 3 інститути 
та 7 технікумів, що демонстрували 7& своїх 
кращих ударників учоби і 7 учасників 
виступали нона конкурсом* Попередній 
перегляд нд місцях та добір на конкурс 
проведено суворо це тільки з погляду 
виконавських даних, шле й зважаючи на 
ввесь комплекс успішності навчання сту¬ 
дента. 

Хто ж вони — оці юні носії музичної 
культури? 

— робітники, ДІТИ робітників, КОЛГОСП¬ 
НИКИ їхні діти (дехто а ви* у минулому— 



Фельдман {кд„ зоед. ігроф. Бек лом) лісна) 

І премія, 

пастухи, сторожі, чорнороби»—в й без¬ 
притульні) або трудова інтелігенція та 
діти службовців Отакий о соціальний 
склад молоді, що брала участь у конкурсі. 
Серед них 18 комсомольців, що з честю 
склали іспита на кращих студентів 
учоби (одинадцять з них премійовану)» 
Уже ці дані дають підставу зробити 
такі висновки: 

7) Радянська мучична освіта широко 
розвивається і пускав глибоке коріння 
в товщу пролетарських лгог, неухильно 



Л. Гольдфарб (клас проф, Рейнгбвдьд). — 

ї премія» 
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Стропа (клас проф. Чемевова) - 
І премія. 


розростаючись у міцне лгєєоиі! опану¬ 
вання культури з 

2) Конкурс вишів та технікумів довів 
безперечну доцільність рсоріаніяації му¬ 
зично* театральної освіти на У країні. 
Тепер спробуємо стисло проаналізувати 
якіснії показники конкурсу в цілому, одно¬ 
часно зупиняючись па окремих кращії* 
виконавцях, 

. Почнемо з технікумів. Найповніше ре¬ 
презентовано па конкурсі Київський} Хар¬ 
ківський ^ Одеський та Дніпропетров¬ 
ський ТеХНІК^МИ,, при поодиноких пред- 



# Будовськнй {кл. яасл. проф, Магазіиерй) 

1 премія. 


ставаннях технікумів Винниці, Кфм'$ шця- 
Подільсьтого та Артемівська. * 

Даючи загальну оцінку досягненням 
музтехнікуміи, зразу ж треба під значити 
відсутність єдиною рівня виконавської 
продукції. Ця протали на* що є наслідок 
відсутності пов’язання МІЖ Інститутами 
та технікумами як стосовно програм, так 
і щодо академічних вимог — рельефчо 
підкреслився на конкурсі. Розрив між 
Інститутами та технікумами, що досить 
довго був па Україні, неминучо повинен 
був привести або до відставання продук¬ 
ції, або до часткового переростання ви¬ 
мог технікумів. 

Взявши до уваги ці моменти і прагнучи 
логічної послідовності н системі нашої 
освіти, НКО ставить питання про орга¬ 
нізацію єдиного комбінату, куди увійдуть 
студії, робгрдки технікуми та інститути, 
об’єднані спільною і безперервною лінією 
цапчакня. 

Конкурс технікумів підкреслив доціль¬ 
ність такої реформи. Там, де цей розрив 
не давався в знаки, де кваліфікований 
педагогічний персонал викладай і в техні¬ 
кумі, і в інституті, вів студентство з пер¬ 
ших кроків аж до випуску, там і безу¬ 
мовно Кращі показники досягнень, там 
і широкі перспективи контролювання 
роботи студентства і повна змога націню¬ 
вання роботи педагога. Педагог може 
й повинен відповідати за студента 
протягом усього його музичного роз¬ 
витку, на всіх етапах його музичної 
освіти. 

Зразком досягнень е Київський муз- 
технікумі що показав на конкурсі добрі 
наслідки своєї правильно" і плвдогворчої 
роботи. 

Іа студентів Київського технікуму ви¬ 
різнилися піаністи; Аіхтмпн, Бадер, 
Файнгауз, Будницька (клас васл, проф. 
М нхайлояа), комсомолка Уманська (кл. 
проф. Янкелевича), скрипачі'—комсомольці 
Б у Лаоський та Повер (клас зисл. проф. 
Магазінерв), що дістали 7 перших премій з 
усієї кількості 9* 

Не вдаючись у деталі характеристики 
окремих студентів, що справили, кожен у 
своєму роді, закінчене вражій н Я, відзна¬ 
чимо єдину лінію керівництва київської 
професури, зокрема солідну, міцну школу 
засл. проф. Мнхайлопа, що показав поряд 
із цінною ВИІНівеькою продукцією особ¬ 
ливо ВИСОКЕ якості роботи Київського 
технікуму. 

Жюрі конкурсу підкреслило виключно 
гїлодогнорчі показники роботи засл. проф. 
МихаНлова па цьому конкурсі і поегано* 
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Наркома освіти тьв. Затонською 
його премійовано 2000 карб. 

Но иаиліоТ ваги є робота засл* проф, 
71 4<іюзінера (Кпїв)ї 2 скрипачі, випущені 
ним на конкурс» лишили прекрасне вражі а- 
нн—почувдеіься тверде й уміле керівниц¬ 
тво, яко свідчить про те, Віо н Особі проф* 
Магаяінера ми маємо культурного майстра* 
~Г Дві інші перші премії дістали студенти 
Харківського технікуму Шейко^л^ мра 
(кл. ПустогородеькогО) та Орл я—кларпет, 
(кл Рнк«ва),що показали добрі досягнення 
класів народнії*та дерев'яних інструментів. 
Другі премії дістали: піаністи Клей май 
(Одеси) та Бцрдман (Київ), скрипачі 
Климьпська (Одеса) та £Ц,терп (Київ) і 
співці Бар «пн» Опанвсенко (Київ) і Чер¬ 
воне нко (Дніпропетровськ)» 

Треті премії паяли: віолончеліст Крев¬ 
но в (Харків), піаністи Май (Одеса) та 
Камер низька (Київ) І співець Бвседний 
(Дніпропетровськ), — троє останніх — усі 

комсомольці- . 

Підсумовуючи демонстрацію досягнень 
музтехнікумін, треба відзначити недосить 
чітку продукцію піаністів Харківського 
та Дніпропетровського технікумів- Якщо 
Харківський технікум хибує репертуаром. 
Інколи не відповідним до сили студентів, 
то в Дніпропетровську не все гаразд 
щодо основних елементів школи * Виступ 
студ. Окунь (клас Геймам) треба визнати 
за безумовно невдалий, що сигналізує про 
ряд прогалин, які е органічною зщ^ою 
суто методичного порядку- Можна спере¬ 
чатися про трактовку. про способи роз¬ 
криття музичного образу, можна від хви¬ 
лювання „змазати" кілька нот» але основ¬ 
ний комплекс, що його становлять окремі 
елементи фортепіанної техніки (звук* 
октави, трель, чистота пасажів тощо) по¬ 
винні бути ЗУСЄО0РІі студентом грунтовно. 
Цього не почувається у виконанні кон¬ 
церт V Ліета безумовно здібною студент¬ 
кою Окунь, 

Значно кращі наслідки роботи класу 
ансамблю та кількох вокалістів (Дніпро- 
петр, технікумі» що з них відзначимо 
спій ця Бвсєдного — ще дуже „сирого", але 
з красивим голосом м*нкого тебру, та 
окремі виступи скрипачів Харківського 
технікуму, . V 

І нарешті треба ш:айати на один спіль¬ 
ний для всіх технікумів ьгріх*% який тре¬ 
ба однести скорше на рахунок педагогіч¬ 
ного керівництва, ніж студентів,^мн ма¬ 
ємо на увазі репертуар переважної біль¬ 
шості учасників конкурсу. Як і в роботі 
інститутів, ми відчуваємо прикрий ,,пере- 
гиб“: майже 100% захоплення класичною 



ФаІІигаув (кл, засл* проф, К. Миіайлйва) 
— І премія. 


спадщиною* при повній відсутності ра¬ 
дянського та сучасного репертуару. Коли 
не коди, як метеор, промайне одик-два 
- р форввии* Шостаковичя, дохго покаже 
Шимановського і все,,. Студент радянсь¬ 
кого вишу повинен критично вивчати 
неї цінні пам'ятники минулого, але він 
повинен бути знайомий і зі стилем та 
тлумаченням співзвучних нашій добі тво¬ 
рів. Переконатися у здійсненні цього на 
конкурсі нач не вдалося.,, 

Пзрсходнмо’до поціиекня роботи інсти¬ 
тут™. В їх ] работі, як ПОЗИТИВНИЙ 



Будішцька (ка, заслуж, проф* К. Мижан- 
лшза) — ї премія. 


ю 



Повер лислуж, гґроф, Магхзінсра)— 

1 премія* 


момент* треба ВІДМІТИТИ певне погодження 
в напрямках навчальної роботи, методах 
її тощо. На першому місці Київський 
музте а інститут, що дістав я 5^ти перших 
премій -3- Цілком задовільні показники 
роботи, хоча й а деякими зривами, у 
Одеського інституту; дещо відстає інсти¬ 
тут Харкова—головне щодо піаністичних 
кадрів. 

З професорів інститутів відзначимо 
надто добрі наслідки роботи аасл* Проф< 
Михайлові заел, гцроф* Бвклемішева, 
засл, проф, Муравйової, Бертьє (Київ), 



Аіхтмвн {кл, аасл* проф. К. Мижанлова) 

— \ премія. 


Чемвярпа* Гальдберш (Харків), злса. цроф_ 
СігюА'*рсьною і Реіінібальд, СтпйрновоТ 
(Одеса)* 

Перші премії дістали: Г іррегіч (ка. Ми- 
їй й лов), Фельдман (кл, Бек леми щепа), 
Гольдфарб (кл. Рейнгбальд) та синочки 
Крем*р ® (кл. Мураьйоної) та Стропа 
(нд, Че мезона). 

Оскільки всі Ці студенти, за виняткам 
Гольдфарб. яяяінчнан БИШі зупинимося 
на їхніх досягненнях трохи, докладніше. 

Особливо енльне вражіипя закінченістю- 


виконання епраадяв шаніет комсомолець 
Гдрввіч, що виросте у велику художню 
Величину За цс говорить І чудовий фун¬ 
дамент—школа проф, Мнхайлоиа, І здо¬ 
рове вольове начало у грі молодого вако- 
на&іія. Основні позитивні властивості гри 
Гуревіча— залізним рнил* динаміка, відсут¬ 
ність випадкових звучань, глибока емоцій¬ 
ність та почуття міри при тонкому худож¬ 
ньому смакові та повнокровному, красиво¬ 
му звукові піаніста. Усі у.ї цінні властиво¬ 
сті дають Гуревіч у, при подальшій поглиб¬ 
леною в рйозвій роботі цілковиту можли¬ 
вість вирізнитись і стати до шерегу кра¬ 
щих молодих піаністів Радянського Союзу* 
У піаністки СРедад-Мйк треба відзна¬ 
чити добру школу—іі*«квй неук, красиву 
в призи у фразу та ажурну легкість тах- 
пічного малюнку* Однак, у грі цієї піа¬ 
ністки мало сили, бадьорості те емоціо¬ 
нального піднесення: тому її гра при безу* 
мовній культурності та музич ностї яе за¬ 


хоплюй слухача, 

Дуже добрий голос* особливо у верх¬ 
ньому роїістрі, солідну школу ї пнгрн- 
квнність при чіткій фразі та міцному 
диханні показала співачка Крембря. 

Добре вражіння лишив виступ співачки 
Строми. Спів її простий, фраза чітка, 
немає зайвого «мудрування% хоча поде¬ 
куди почувається „холодок* в іаіерпре.- 
тауії. вокальна підготовка міцна. 

Молода талановита піаністка Гольд- 
фарб приваблює свонвд безпосередністю,* 
глибокою музнчяістю та технічними мо¬ 


жливостями. 

Як певний мінус у роботі Інститутів* 
треба визнати тс, що в досить великої 
кількості скрипачі в—нікого по відзначено 
пертою преміюю. 

Другу премію дістали піаністи- ком¬ 
сомолка Ґінзбі/рі та Штейнвіль (кл* 
Стернової)* скрипачі — Тіхоноч (ка*ГоайД- 
берга) та Миіґитямський (кл. Столяр¬ 
ського)* співачки— Бенедікто&а 'кл, Му- 
раайоьої)* та Комоменно (кл. Чемеїюна) і 
сурмач^ комсомолець Аоховицькнй (кл. 
Яблонського, Київ), 




* 


Премійовані третьою премію: пїанї* 
сти — Гершель (ка- СтарковоїХ, Ф'шкель- 
шшеймі Грінберг (на, Рейигбальд), Цпе^ 
фель(к а, Мн кайлова); скрипачі — Бронмак 
(кл- Столярського) та Гальперін {к\> 
Добржвкця, Харків); співці — комсомо¬ 
лець 7 убєґ-ьсіїкий. Шостак, Л ібшиц } 
Ґеращенко (Київ) 1 ), 

Більшість Із решти учасників конкур¬ 
су виявили, 5 а рідкими винятками, добрі 
дані і підтвердили уперту, плодотворчу 
боротьбу професорсько-педагогічного пер¬ 
соналу в а підвищення якості навчання, 
за виховання культурних* грамотних мо¬ 
лодил виконавців- Кілька учасників кой* 
курсу, серед яких —квартет Одеською 
Ін-тр (к а. Столярського), піаністи— 
Радченна, Жукевсьний (комсомолець)! 
Консисторрм та віолончеліст Ескїн (Хар¬ 
ків) відзначені похвальними дипломами- 
З тих, що виступали поза конкурсом, 
крім знайомого нам переможця на Все¬ 
союзному конкурсі виконавців Еміля 
ҐІлсльса, що знову демонстрував свій 
незвичайний талант, запам'ятались; ви¬ 
датний своїми здібностям н скрипач 
Бреіман (кл, Столярського^ вдумли¬ 
вий культурний піаніст Вайнтрауб (аспі¬ 
рант Київського їи-ту) та шерег дітей 
студії при Харківському інституті—піані¬ 
сти Каїанович (кл. Аипдесман), Гінді н, 
(іА, Слааинської)* Зрбранський (кл- По- 
леаського) І, особливо, талановитий скри¬ 
пач- піонер Ґриша Кемлін* од і сланий 
Наркоматам в науку до проф. Столяр’ 
ського. 


Конкурс &Н&ЛШ6Н великий іптерес та 
величезну увагу всієї харківської музич¬ 
ної громадськості, що переповнювала 
аал Будинку Робітників Освіти і з нео¬ 
слабним інтересом стежила за демонстра¬ 
цією досягнень нашої музичної школи. 

На конкурсі був присутній керівний 
склад Ниркомосу на чолі з ,тов. Затон- 
ським та тав* Хвилею* 


Піднесення й ентузіазм* що їх викли¬ 
кали наслідки конкурсу—в безумовною 
запорукою виправлення подалі ряду по¬ 
шило*, що були по окремих технікумах 
та інститутах, і ще упертішої боротьби 


1 ) Докладнішу оцінку виступів окремих 
студєтів на конкурсі буде подано в на¬ 
ступних числах ,,Р. У‘, 

М. З, 



Ю. Тихоаов (на* ГоАЬдбсрга)—її премія _ 

зз підвищення виховання виконавських 
кадрів. 

Треба всіляко вітати щорічне перові 
декня таких .„фінішів' 1 навчання» як 
кращий спосіб на ділі реалізувати гасло 
боротьби за виховання музиканта-спеці¬ 
аліста, як кращий контроль розгорненої: о 
соціалістичного змагання та ударництва 
па фронті музичного навчання. 



Ми китайський (кл. засл, проф. Столяр¬ 
ського)—II премія* 
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ХРОНІКА 


А- 


В оргбюрї СРМУ 

Творча секція Оргбюра закінчила 
контрактацію КомґСозНгОрїв на створенні 
дитячої, танкової та естрадної музики. 
За контрактова во М композитори на на- 
писавня 32 творів, а саме: Ариаутоа— 
2 жанрові солоспіви, Барпбаїїіов — танок 
для ф, п., Батюк — Піонерська пісня, 
Бері її т — Полька для ф, и,, Ворисоп 
2 піонерські пісні, Верикіаський — нар, 
танки „Челядинський" та „Аркан", Ве- 
рЬОвка — нар, танок (скрипка й ф, П.), 
Драненко — Вальс та полька на укр. нар. 
теми. Дрімцов — „Козачок" (<р. п.)* Г* Ком- 
ііансєць — Дитячий танок. Літвінон —*• 
Метелиця" (для нар. іяетр.), Реиуцький— 
„Укр, козак 4 , Рибальчеяко - Танок (ф. и, 
абоорк ). Садівничий—„Гопак" (дух. орк.), 
Смекалін— Гопак" та „Метелиця", Ступ¬ 
ни ць кий—-Піонерська пісня, Тартакой- 
ськиії —■ Танок (ф„ п.), Тіц—Піонерський 
танок, Фанекштіль — Полька (ф. п.), Фі~ 
наровськнн — Танок (нар, їнсТр,), Фо- 
менко—-(Дитяча гра (ф. п.), Шнарц- 

щтейн — 2 піонерські течі, Штогарснкд — 
^Метелиця" (баян), Шутенко—Дитячий 
хор та гтолька (ф- в.). 

Такни чином, контрактація мав дати: 
7 дитЯчйї та піонерських пісень, 2 дитячі 
танки, І дитячу гру, 10 народних пісень 
(, Метелиця". „Гопак 14 , „Козак" І ін ), 
10 танків різного характеру (вальс, полька 
й їм ні., при чому е цікаві спроби ство¬ 
рення таких танків, як вальс та полька 
«а темах укр. пар, пісень) та 2 жанрові 
романси, Деякі твори вже здано до Бюра 
творчої секції, 

7 £■ И-УІІ відбулися об'єднані збори 
творчої й музикознавчої секції Оргбюра, 
на яких було заслухано нові твори — 
обробки народних укр. пісень композито¬ 
рів Мснтуса (5 пісень, солоспівів з ф, п. 
або симф, орк ), Бориеова (2 пісні — со¬ 
лоспіви з ф. - пи та 1 танкова пісня для 
багатоголосного хору), Бярабашона (2 гіїс- 
ні-солоспіви з ф, п.) та Коляди (5 піеень- 
еолоспівів з ф. п0+ 

Після прослуханчя відбулось обгово¬ 
рений творів, в якому взяв участь і при¬ 
сутній на зборах композитор Ббдиії. Ха¬ 
рактерна і цінна риса обробок— це со¬ 
ціально цінна тематика пісень — здебіль- 
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того це наймитські, солдатську строкові 
й їявЛ пісні бідняцький шарів селянства. 

15-УІ1 відбулось організовано тими ж 
секціями прислухання тонфільмів „Казнь"' 
та „Кришталевий палац", музичу де яких 
написали члени творчих секцій Оогбюра 
СРМУ композитори Мейгуд („Казчь*') 
і Аягошинськнн та Бела а („Кришталевий 
палац"). 

-)(- Оргбюр о ї МК композиторів м, Хар¬ 
кова для масового слухача концерті в 
Держ. Снчф. оркестру НКО літнього 
сезону організували для слухачів кон¬ 
сультацію в питаннях, що цікавили одпі- 
дувачіе концертів. На кожному концерті 
чергували даа представники Оргбюра 
(композитори’ або музикознавці), які да~ 
вали відповіді на запитати слухачів (про 
побудозу творів, музичні ф>рмн, біогра¬ 
фії композиторів тощо). Матеріали цих 
бесід зібрала музикознавча секція Орг¬ 
бюро для вивчення потреб масою то 
слухача. 

-х- Музикознавча секція Оргбюра одер¬ 
жала нозі праці своїх иленІв-музккозкйв- 
цій, об'єднаних науково-дослідною кафед¬ 
рою Київського муатехіис гитуту: А- Ау- 
фера— „Ігор Белза“ї А, Гозеняуда „Ра¬ 
дянський український симфонізм у зв'язку 
З проблемою соціалістичного реалізму" 
та А. Бабія—„Бьн иер І українська радян¬ 
ська музика". З харківських музикознавців 
подчіі велику статтю „Про творчий шлях 
М* Тіца и А. ОльхОвСЬКнй. 

Наукові співробітники літературно-ми¬ 
стецької секції ВУАН виготовили цього 
року такі роботи: 3. Харків “ доповідь 
на тему „Націоналістична концепція 
Ф< Колесси в, питанні вивчання україн¬ 
ських дум" і нині викінчуй збірку пар. 
гіісеяь „Класова боротьба в українському 
пісенному фольклорі", а далі розпочинав 
ітрвцю на тему „Масова музична культура 
колгоспного седані Д. Реиуцький закінчує 
працю на тем у „Буржуазно-націояалісігнч- 
ннії етнографізм М, Аисенко в системі 
Його музично-теоретичних поглядів". 
Остання робога має самокритичний і кри¬ 
тичний: характер, бо критично переглядає 
праці всіх, хто торкався цього моменту 
в тому числі і праці Д. Реяуцького, охоп¬ 
люючи час від 90-х років до наших днів. 


'НаслЬднн конкурсу НКО УСРР на 
музичні твори для дітей 

13-\Ш відбулося засідання Пленуму 
:*юрі 1-го всеукраїнського конкурсу НКО 
йа музичні твори для дітей. До складу 
гіїїОрІ входили: Нарком освіти т. В- За- 
тонсьчиїїі дав. У правління теавндовищнні 
підприємств з мнсісцтва т, М. Зологарьов, 
його заступник т. Аль-гшулер, інспектор 
в справам музики т. БІлокопито в, компо¬ 
зитори Козицький (Оргбюро СРМУ) та 
Б влий (СРК Москви) та представники 
установ і підприємств—тт, Гапон та 
Рашеайька (ХТЗ) Р Нікодаенко (ВБЧА), 
Рпдлгія (Вид-во „Мистецтво"), Перупов 
(5ШТІ); ВедАср (ВУРК), Азеііиііітейн (се 
тор позаиікІльн. освіти НКО), Роаеи- 
іитейи (диригент). 

Попередні,О ДО роботи пленуму жюрі 
виділена в нього експертна комісія: о,й'* 
брала а надісланих на конкуре 170творів 
84 кращих- Останці й були виконані 
■бригадою ви коп а в її і в (с п ї а у,ї, піан їсти, сн м ф, 
«орк., нар. інструментів, дух. оік.) у при¬ 
людному засіданні Пленуму жюрі. Після 
цього відбулось обговорення прислуханні 
творів, перед яким накреєАЮ&анї до пре¬ 
міювання твори було прослухано ще раз. 

Пленум жюрі констатував велике зру¬ 
шення у справі створення музичного ре¬ 
пертуару для дітей, про що свідчить факт 
участі п конкурсі понад 35 комп рзиторів* 
що надіслали 170 творів різник форм. Але 
поруч із ЦИМ Пленум жюрі лід значив, що 
подані на конкурс музичні твори не мо¬ 
жуть задовольнити а повній мірі ті вимоги,, 
що її ставиться шш І в галузі мистецького 
паювання дітей. 

Виходячи я цього, жюрі ухвалило кой- 
курс продовжити і першої та другої ітое- 
мії покищо не давати* Для преміювання ж 
уже надісланих творів призначити 5 тре¬ 
тії премій по ІлХЮ карб. кожна та 3 чет¬ 
вертні премії по 5Ш карб, кожна. 

Треті премії Присуджено ком¬ 
позите рам: 

1) К. Богуслдвському за масову дит. 
пісню ^Рапорт т, Пастишещу™, 

2) М, Коляді ва масову пісню дошкіль¬ 
ників „Гетер на реке" 

■3) Компанейцю Г. за солоспіви „Річеч- 
#йі“, \'КаменяриГ та „КошкЛ й мишка** 
(одіта премія за 3 твори) для дітей мо¬ 
лодшого Віку. 

4) М. Фомеико за солоспіви Для Д'Тсй 
мол* віку “ „ Першотра8нева " та „Жон- 
тпєнлгпсйко" (одна премій за 2 твори). 

5} Т, Шутенко За масову пісню для 
дітей мод. віку „Огї, у небі, небі** 


Четверті премії присуджено 
комповито рам: 

1) О* Берндтовї за солоспів „Зайчик 
і мисливгць*. 

2) В. борнсову за масову дитячу пісню 
„Л'лернггя лионерсяая* 

Зі Т* Шутенко за „Дитячий танок* для 
ф. - п. в 4 руки. 

Крій того, як спосіб відзначення н за¬ 
охочення, жюрі ухвалило рекомендувати 
до друку такі 18 твоДп: -Дитячий танок" 1 
та колективна гра* {ф, п.) О, Арнау чава^ 
„Зайчик" (солоспів), ^Столярики* 1 (соло¬ 
спів) та „Дитячий танок ,+ (ф. ті) —0. Берд- 
та і „Неряха" (солоспів) 0^ збанідськаю, 
„Лижная прогулка" (мас. пісня), „Легнан* 
(має. пісня) та ^Лірична піспи* (солоспів) 
М* Коляди, солоспіви „ Поросятко", „Тік- 
так* та ^Живопис" — /Л /Солігїоленйо, 
п Піонерська маршова* (днт, юр) — Ю, Мей- 
туса, „Садочок 4 (танкова пісня для дітей 
мол. віку), „В табори - (мас. дит, хор), 
„Дитячий марщ 4 (дух- орк.), „Дитячий 
ганок“ (дух. орг,) тй ^Рапорт т. Поети- 
шеву* (днт, хор} — Т* Шутенко* 

РСФРР 

НАСЛІДКИ КОНКУРСУ 

З числа творів, поданих на конкурс на 
комсомольську похідну пісню, ЦК ВЛКСМ 
визнав гідними преміювання 13 пісень, 
що відповідають завданням конкурсу; в 
зв'язку з чим ЦК ВАКСИ збільшив кіль¬ 
кість встановлених премій з 8 до ІЗ, 

ЦК ВЛКСМ затвердив ухвалу жюрі 
про преміювання: першого пре* вю 
(10 тне. крб,) — композитора В, Фере 
І автора тексту /ллю Френкеля, що на¬ 
писали п сню „Марш воздушного хамсо* 
мола"; премію розподіли ги; 5 тис. крб, 
композитору І 5 тис. крб, поетові 

Другими преміями (5 тис. крб,)—ком¬ 
позитора Л, Кніпаера, автора тексту 
В. Гусєва, що написали пісню „Степная 
кавплерийска. я"; композитора А. На ви¬ 
кова, поета Е. Бтрицького, що написали 
пісню „Песня про Котоеськоіа ,і і компо¬ 
зитора 0 л. В. Алвнсан дрова, автора 
тенета С- Зліліоягт, що написали пісню 
м Зп£анлюльско,« <ь ; премії розподілити по 
2.5(Ю крб* кожному композитору та по 
2*500 крб, кожному поетові. 

Третіми преміями (3 тис. крб.) — ком¬ 
позитора М, Чемберджі, авторів тексту 
тт, Сикорську та БолотІна, що напн* 
сали гГеїно „0 страт окає тах*[ компо¬ 
зитора Наталю Лені та поета 0Л. Сур- 


нова, що написали лісню «Чапаовская 41 ; 
комповитоса Вару Лсшіну* поета Од, 
Суркови, що на,писали пісню а Ковалеріій- 
скам я - красноармейскоя*\ актора му* 
»нкн П. Смілху та поста {прнвнщо жюрі 
не встановлено), що написали пІсеііо 
9 Краснофлитскйй*\ композитора М, Мас* 
коеською, поета С. Островою* що ваші* 
салв пісню „Наливались тополи ''; премії 
розподілити по 1-500 крб. кожному ком- 
познтору і по 1,500 крб. кожному поетові. 
Четвертими преміями (2 тис, крб)— 
ж ом повито ра В. Фєрє, поета С< Остра* 
воиіі що написали иїсшо „Красная раз- 
«Є4ка~* композитора В. Волого та поета 
М. Саетлоеа, що написали пісню 
^Пссня ЗО * й дтшзиіґі композитора 
ЛГ Московського! поета Ол * Сурнова> 
що написали пісню „Походмая*; автора 
тексту Р 4ет&їре брата* Од. Яшипа; 
премії розподілити по 1 тне* крб. кож¬ 


ному композитору та по 1 тис, крб. кож¬ 
ному поетові, 

З метою створеная гарних червоно- 
арміиськнх пісень, заохочування компо¬ 
зиторів і поетів, що працюють над по¬ 
хідною піспею, творами дач червопоар- 
мінської художньої Самодіяльності Та по¬ 
хідними маршами, ЦК ВАКСМ устя еіовляй 
щорічні премії імена Ч^рронопріторнто 
комсомолі / для преміювання композа^ 
тора та автора тексту похідної чвр- 
воноармШґьної пісні розміром Ю тис, крб., 
композитора похідного маршу “ч Ш тис. 
крб, композитора та автора тексту твору 
для червоноармійської художньої само¬ 
діяльності — Ю тис* крб. 

Премії присуджуватиме ЦК ВАКСМ 
щорічно до дня святкування Червоної 
армії (23 лютого) кращим творам, напи¬ 
саним аа минулий рік і прийнятий В об* - 
хід чвр&овоармійськнх частин. 


Похорон 0. Дави денна та заходи до увЕченкя його пам’яті * 


І травня ц* р. президія СРК призна¬ 
чила комісію а справі гтроведеннн похо¬ 
рону О, Данидеика у складі: Лебедин- 
ського (голова комісії). Лсдібікяна (ПУР), 
Балогор Брюсової, Віноградова іМуагід), 
Глівра, Гачена, ДеьГяповп, До ліво, ?Кн- 
то мирського. Каба ленського, Крилевої* 
КеАДИпта* Крейда, Мдкеева(Міськомгурт* 
ководіи), ОгоАевця, Суркова (СРИ), Фере, 
Челякшва,. Черьомуліца та ІІХацького. 

Тіло Дапиденка було анатомовано 
2 травня вранці у клініці Моск* Дсрж- 
Університету, а тоді перенесено в залу 
Будинку Герцена* 

З першої години дня 2/У коло труни 
почала чергувати почесна варта: члени 
комісії» композитори, численна групагурт- 
кіиців, червоно ар мій ці й іи, безперервно 
заступали один одного аж до ранку З/V, 
коли тіло було перевезена в Малий зал 
консерваторії. Зад було декоровано, в 
в Вестибюлі організовано виставку тво¬ 
рів небіжчика. Міжнародне Музичне Бю¬ 
ро МОРТ організувало виставку багатьох 
творів Давид вика, виданих по капіталі¬ 
стичних країнах робітничими та револю¬ 
ційними організаціями, в тому числі ї 
нелегальні видання, 

О 5-й годині З/У доступ до труни 
було припинено ї о 6-й год. голова 
Спілки рад* композиторів тов. Чсляпов 
При пере повненій залі відкрив грома¬ 
дську панахиду, піц час якої виступили 
т.т* Лебє донський. Бели б, Сурков, Аслі- 
бікяв, Горо дине ь кий, Щацькин, а також 
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представники робітничих музгурт&ін та 
піонерів. Між промовами оркестр, хор та 
робітничі хоргуртки виконували твори 
Давиде икй, 

Гїо закінченні панАхмдн з обличчя небіж¬ 
чика ввито маску. Найближчі друзі покій¬ 
ного та представники СРК та різних орга¬ 
нізацій винесли труну і уставили її на 
катафалк. Звуки пісень супроводять тідо 
автора їх а» до крематорій* 

Перед кремацією—невеликий жалібний 
мітинг з виступами тг, Сурковд Та Аа- 
бедннського* 

О 10 гоц. 45 хв* тіло піддане кремаЕ^ії, 

15 травив в Мадін залі консерваторії 
відбувся вечір пам'яті Дабидснкв, від¬ 
критий вступним словом Аебеднасьиого, 
Композитор В. Белиії, один з найближ¬ 
чих товаришів Давиденка, поділився Сво¬ 
їми спогадами про сумісну творчу ро¬ 
боту з Давидспкем протягом 13 років.. 

В концерті, що Складав Другу частину 
вечора, взяли участь перші виконавці 
творів Давнденна— Бигодський, Крилові 
Окайомов, Садопшкои, а також, хор за 
кер, Свешткова та робітничі гуртки— 
клубу ,КОР 11 аа пер, Сввиїнікова, клубу 
Нарконеиаба за кер. Усачова та клубу 
ІМ- Ногіна за кер. Аіцчекко, 

23 травня відбувся вечір пам'яті. Да 
инденка в клубі майстрів мистецтв. Орга¬ 
нізований Місько &юм гуртководїн, Вступ¬ 
не сло-ю сказав також Аечоднчськиіт* 
Крім перелічених юріа в концерті висту¬ 
пив хор Фідощадкаси за кер* Федорові 


111,0 МИКОЛО в твір „Вулиця ХЕІІЛЮЄТЬСЙ** 
Виконавцями сольних творів Давиденга 
<іули гурткіїщі „КОР-у* — Єгорочків 
(виконав солоспів ,,Матн“) та Буре (вяк* 
„Лист" та ^Коваль^). Вечір закінчився 
масовим спіном Давидеккових пісень 
усівю аудиторією. 

Вечори пам'яті Девндепкв проведемо 
і в Тулі, де її організовував обласний 
муатехнікум ї куди виїздив доповідачем 
В. Ні «лий. 

На Засіданні президії СРК 8 травня 
комісію в оправі проведення похорону 
О* Дйштденка перетворено па комісію н 
справах увічення пам'яті О, Давиденка, 
а також затверджено такі заходи оцьому 
напрямку: 

1) видання всіх творів О, Дави деяка 
(в 2-х тонах) >а редакцією В. БєлоГО та 
Лебедннськогої 

2) виданий збірки статтей про твор¬ 
чість О, Дакиденка те спогади про ньо¬ 
го (редакція тих самих товаришів), 

АЗЕРБАЙДЖАН 

Проблема музичної культури радянсько¬ 
го Азербайджане і, зокрема, питання про 
етап, шдчїіі і розпиток азербайджанської 
опери привертають до себе увагу всієї 
азербайджанські радянської суспільності. 

Тюркгька опера, що відогрила свого 
часу історичну роль у культурному * оз- 
виткові дореволюційного Азербайджані, 
за роки революції досягла псини* успіхів, 
як у справі виховання нових молодих 
радянських кадрів, так і в сарані гур¬ 
тування навколо теотрй ЇМ- М. А*ундова 
стярих музи я но-артистичних кадрів* 

Проте, лишавсь*Я незаперечним факт 
вІдстііопїімя музичного фронту Азербай¬ 
джане від загальних темпів ившет соці¬ 
алістичного будівництва, від культурного 
зростання і иечувано арогших культурних 
потреб трудящих Азербайджане. 

Ц- відставання особливо помітно в 
тюрі ській опері. Маючи НОН&Д двадця¬ 
ти ії т ятилітяк> історію і будучи зразком 
оперного мистецтва для всього Ближчого 
Сходу (в жодній з країн Ближчого С^о- 
ду оперного театри немяа), старі тюрк¬ 
ські опери при всіх своїх незаперечних 
специфічних бйгатст пах, засіов&йнх те 
невичерпному музично - фольклорному 
матеріалі, являють собою з погляду 
образотворчих засобів і, зокрема, форми, 
оркестровий, їпструментовки тощо при ч 
мітив, замкнений по суті в узьки* етно¬ 
графічних рамкпх. 


3) видання листівки з портретом 0*Да~ 
виденка, 

4} звернений до ВЦРПС а про по ви цією, 
надати центральному профспілковому 
хорові та одному я центральних проф¬ 
спілкових клубів Звання. т Ім О, Дави- 
дспка“, 

5) утворення в консерваторії стипендії 
їм. Даїїидспка. 

Всі витрати па похорон та поховання 
урни я прахом О* ДаьНденка на Нозгаде- 
ві новому кладовищі ухвалено прийняти 
на рахунок СРК* 

В справі матеріального забезпечення 
родини небіжчика ухвалено: 

1) видати родипі одноразову допомогу 
в сумі 5*000 крб,„ лишивши аа мою та¬ 
кож право на одержання гонорару тю 
контрактації 1934 р,, частково виконаній 
Дііемдємком п та 

2) порушити клопотання про пенсію 
для родини небіжчика. 


Між тим, в Азербайджані музичний 
розвиток, що переріс вже ці вузькі рамки, 
не може надалі обмежуватись звуженими 
образотворчими засобами і потрїбуе грун¬ 
товної реконструкції єпоеї техвічн ї баян, 
озброєння новими могутніми технічними 
засобами сучасного передового оперного 
мистецтва, на базі заетосукапля досвіду 
кращих .зразків радянських композиторів 
і європейського оперного мистецтва до 
баг атющої о матеріалу народної пісенної 
творчості* 

І з цього погляду на особливу увагу 
заслуговує нова тюркська опера м Шзх 
Сеном", що належить перу одної'о з ви¬ 
датних сучасних радянських оперних 
мансі рів—композиторові Р, Гл;єровЗ* 

Ця опера відкриває собою повий етап, 
позу сторінку я розвиткові азербайджан¬ 
ської опери. „Шах Сеном “ побудовано 
на справжніх зразках азербайджанського 
мелоеу в застосуванням всієї писокої 
техніки оперного письма. 

Опера „Шах Сеном* трощить наці¬ 
оналістичні „настанови* деяких .ціни¬ 
телів тюркської музики", які твердять, 
що нібито дійіи таємниць східної му¬ 
зики можуть, мовляв, тільки „спої - ком¬ 
позитори. і що тільки їм, мовляй, нале¬ 
жить МІ нопольНе Право розвинення Проб- 
асми па ці овальної му зичної культу рит. що. 

Семе 3 цьому н ПОЛЯГгіЄ ііЄаВчЄЗНЄ 
громадське* політичне і культурне зна- 


чеипя опери „Шах Сенем*, яка е новим 
досягненням національної культури ра¬ 
дянського Азербайджане. 

„Шах Сенам" це пг-рога ластівка, Але в 
дані сподіватися» щоноії-тне буде од н бо¬ 
ною, що за нею прийдуть ще нові тюркські 
опери: „Сафа*— МаГдяна™ Кер, Огли 1 ' — 
Гвджибепова„ „Наргіс'—Магомаева тощо. 


До музичної спадщини радянського 
Азербайджане покладено Дуже цінну 
вкладку. В Часі ЦС збіГЛОСД 3 Хі\Лтоїо 
річницею квітневої революції в Азер¬ 
байджані» І цей факт є кращим доказом», 
кращою демонстрацією розквіту наці¬ 
ональної аа формою і соціалістичної за 
змістом культури Азербайджане, 


ШЛЯХИ РОЇВЮТНУ ТЮРКСЬКОЇ ОПЕРИ 


(Довідка) 

7908 рік. Прем'єра першої тюркської 
опери рАеглі та Меджцун“, Музика Узейрв 
Гаджібекова Опера йшла в супроводі 
оркестру східних інструментів під керів¬ 
ництвам Курбака Пітумова, 

ІЬО*? р<к . Опера „Лей а і та Меджнун“ 
іде в супропдї європейського оркестру. 
Диригував Узейр Гаджібсков, 

79^0 рік. Прем'єра оперети „Арве 
Арвад" („Чоловік ї жінка";. Музики бр. 
ГаджІбскпвих- 

797а рік * „О олмасуп» бу олсун 4 (Не 
та, так ця 1 ") та „Делі і Кереи“— музика 
Узейра Гаджібековд. 

7973 рік. .Еваікси су бай н („Одружений 
парубок 11 ). Оперета Згольфуг&ра Гнджї- 
бе ова Ішла а супроводі оркестру східних 
інструментів, 

„ Межру Мах н ‘. Музика Слав енського. 
Лібрето Г- Шаріфд. Виставлено було 
лите один раз. 

7974 рік. „Ашіг Гаріб - . Музика Зіоаь- 
фугапа Ґаджібекоеа* 

7974 рік. „ Рустан і Сохраб“* Музика 
Уйзерл Гаджібекова, 

7974 рік. „Аллі яшин-а джапап 11 ( и 50-ти- 
літпіії юнак". Оперетко бр. Гадгкібековнх. 


7 915 ріп. „Аршин мал олан й ' Музика 
Уйзера ГвджІбекоиа. 

7979рік. „Шах Есчаїл 1 , Музика Матнаевп. 

Всі дореволюційні спектаклі тюркської 
опери йшли переважно в супроводі ор¬ 
кестрів східних інструментів і без спеці¬ 
ального художнього оформлення. 

7920 рік. Жовтень. „Лойлі та Мед жну н 
вперше іде в художньому оформленні 
художника Азім-зддс в Держави, театрі- 
1922 рік, *0 олмасуи, бу олсуп". Ху- 
дожпб оформлення Азім-?аде. 1 

7926-27 роки. „Шах Сснем 11 . * Му зика 

Ґлїєра. Було виконано тільки перил-й акт. 

79^8-29 роки , Ашиг ГарІб\ Художник 
Серьгїжін. В новій поставі А. Шяріфояв- 
79ЬОЛі роки, „Шах їсмвЇА*, В новій 
постав] А. Шаріфоаа. Художник—- Роб ерг 
і Сі/рьожін, 

796 І -32 роки „О о А масу н, бу одсун** 

Постаца Дадашева, художнє оформлення 
Коваленка. 

1932 35 роки. „Шах Ісмшл" в поставі 
режисера Дадашева» художнє оформлення 
Мустафайва, 

7934 року 4 травня. „Шах Севем й . Му¬ 
зика Гл ера, Постава режисера Просто¬ 
рова. .Художнє оформлення Вірсаладзе. 
Диригент — автор. 




ЗА КОРДОНОМ 

В ДЕАК 

З ініціативи музичної секції Асоціації 
революцій ного мистецтва Франції у Пари¬ 
жі відбулася конференція» на якій обмір¬ 
ковувалися питання пролетарської му¬ 
зики. 

Секція ухвалила об'єднати ребітпичі 
оркестри і хори професіоналів і аматорів, 
Секція широко ри-гор пула організацію 
концерті а у робітничих районах Парижа. 
Ці КОНІІС..ТИ в робітничих аудиторіях до- 
помагають у великій *5рі утворити міцний 
зв’язок з робиннчимн масами, 

Нч концертах виконуються твори Бет- 
довепа, Ьрамса, Дноржака і Інших. 

Недавно АЕАК організувала 60 -ТИЛІтній 
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ювілей відомого французького художника 
Поля Сїпьяка. 

Поль Сіиьяк виступив па цьому юві¬ 
леї з великою промовою. 

Звертаючись неносередіїьо до компо¬ 
зиторів, художників і письменників членів 
АЕАК, Сіньяк сказав: 

„Ви боретесь за мнете цтв о, ви боретесь 
за резолюцію. Цей подвійний ідеал був 
завжди Моїм ідеалом. 

Я з величезною радістю вітав роволю- 
цію є Росії» цю найбільшу подію усіх 
цісів, що зуміла перетворити ік'ш ідеал 
дійсність, Я здобув у ній нові сили, що 
дозволяють мені в наш тяжкий чає міцно 
триматися' 1 . 




Б і Б Л І О. Г Р А Ф І Я 


А* М, КОГАН 

„Шерп та гра’ на літньому майдані н колгоспі 1 ''. Вид. .^Рад. школа" 

Харків, 1934 р. ц. 55 кап* 

Книжечка складаються з таких розділів: вступ, в якому автор визначай 
завдання музичної роботи з дітьми дошкільного віку і подаю методичні вказівки 
про те, як організувати цю роботу, як вивчати пісень* як проводити маринування. 
Далі я книжні подано низку ігор Із піснями і музичний додаток:, В книжці иидру- 
ковапо низку пісень: Раухпергера* Сторона до мов кого, Клячко, Красова, Добачена, 
Коляди, Верховинця, Кобозіда, Алєксандроиа, Шехтлтна* Шутепкивої, Рев у ць кого, 
ІЇІишкина І Берпдгд, 

Музичний матеріал цілком приступний для дітей дошкільного віку. Подано 
його в одноголосному я и кладок і без Інструментального супроводу. Щодо тематики — 
ВІН різноманітний Пісні передруковані з виданих збірок* вик,мочення — це пісні 
українських композиторів, що здебільшого друкуються вперше. 

Книжка покращала б* коли автор додав зразки (і вказівки) шумової музики. 

Мова книжки легка. .Друк чіткий. Ми вплжлюмо* що за того п ігтиту па дитячу 
музично-педагогІччу літературу І браку такої у продажі, що нині а,— книжечка 
А. Коган заслуговує на упагу керівників дитсадків і майданчиків на лише в кол¬ 
госпах, а і в робітничих районах. 

П. А* 

МУЗИЧНА ХРЕСТОМАТІЯ 

В четвертому кварталі ц, р. Видавництво ш Мистецтво" здало до друку велику 
„Музичну хрестоматію" 1 “-підручник для дошкільних закладіи, 

Ц* видання* тим більш вчасне, що ще й досі дошкільні музробїтянкн не 
мають жодного підручника, який би систематизував матеріал* потрібний для музичної 
роботи в дитсадках. 

Хрестоматія мав три частини: 

І. Матеріал для молодшої групи; 11 для середньої; І її для старшої, 

Кожна частина мак п’ять розділів, а саме: 

1) Слухання музики. 

2) Співи, 

3) Рухові вирази. 

4) Гри, 

5) Тинки, 

Ці розділи в певній частині, мають загальні методичні вказівки тп малюнки. 

Весь матеріал в хрестоматії систематизовано за ознакою поступового 
ускладнення. 

Хрестоматія вміщує близько 100 муз. ілюстрацій, що дозволяю в достатній 
мірі використати класичну спадщину: Бетюпеп, Шуиан, Шуберт* Чайконський, 

І лінка, Моцарт, Гріг* а також кращі твори для дошкільнят руських радянських 
композиторів; Рдухаєргер, Краесв* Мес не р, Фсре, Стд рокад омський, 'орденський 
га індії 

З сучасний українських радянських композиторів до хрестоматії увіходять: 
Берндт, Коляда, Щутснко, Репуцький* Фомевко М'., Шевченко, Сгу пницький* 
Штогарепко, при чому більшість творів вищезазначених коміїозяторт друкукгь^я 
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Довженко В.Д, 

№ і4 з 


зробтшків міста Нарком 

я. і 

;ЬКІ дитсадки, хрестоматію 


Ж* 

й перш Є- 

під керівна 

Д АЯІ ._ /^3 А ^ В/Ь 

пидпбткй двома монл^и: , 

Видавництво * Мистецтво' включило хрестоматію до дитячого абонемента, 
д точу зацікавлені заклади та установи вовняні ваздалегідь подати заяву на це 
видання. аби дати можливість видавництву задоволнти усі вимоги. Заяви приймав 
комерційна частина В т вй „Мистецтво н (Харків,, Держврои, 6 ПІД їзд а З поверх, 

кімната № 444). 





